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PrOLOGO

EL ARTE Es un lenguaje que establece una relacion particular y
peligrosa con la regla. Siempre enfrenta la necesidad de transgredir
la norma para poder decir lo nuevo, lo que estd por ser mds alld
de lo que los codigos fijan. Por otra parte y justamente para poder
decir, requiere reintroducir la dimension del cédigo.

No es casual que Teresa de Jestis llamara a la imaginacion la
loca de la casa, ya que la anomalia de la creacion, la de pensar lo
impensable, tiene un lugar y estd dentro de nosotros.

La casa del hombre, el hombre mismo se ha visto prolongado
por la tecnologia, por las mdquinas que a modo de protesis alar-
gan su percepcion y su accion. Estas protesis son una parte del
hombre que, a diferencia de si mismo han sido diseriadas por €l
y que responden al ideal de la obediencia. De esta nueva casa, la
mdquina, se ha querido desalojar a la locura. La mdquina funciona
de acuerdo a la regla o falla y produce lo indeseado.

La maquina efectivamente falla y la locura, que habia sido de-
finitivamente expulsada, ha vuelto a entrar por la ventana como
error. Y destruye el suerio de la perfeccion que el hombre proyecta
en sus protesis ya que sabe que es imposible en su interior y que el
fallo es su eterno compariero. Si me equivoco existo, decia ya Agus-
tin de Hipona cuando la mayoria de las mdquinas que conocemos
no era ni aun un suerio, invitdndonos a convivir con el error, o al
menos a consolarnos frente a tal circunstancia.

- 11 -
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De entre las mdquinas, las audiovisuales son las que se encar-
gan de producir representaciones, por lo tanto, las protesis audio-
visuales deberian recrear un mundo adecuado y previsible. Pero la
loca vuelve a entrar por la ventana y hace que la maquina falle.

La falla de la mdquina audiovisual instaura una representacion,
es signo y desafia al hombre para que la interprete mediante una
regla que €l debe producir por fuera de las reglas que ordinaria-
mente usa para leer las imdgenes.

La imagen fallada, el subproducto o el desecho de la miquina
audiovisual pueden ser descartados, pero también pueden ser
leidos, ofrecidos a la interpretacion como la creacion, como “ima-
ginacion” incontrolada y extrahumana.

Sin duda requiere cierta dosis de valor enfrentar esa nueva
imaginacion que nos viene desde afuera desde lo no humano para
insertarla en el campo de lo estético. Es necesario asumir que la
creacion proviene de un lugar oscuro que nos habita pero que tam-
bién habita en los dispositivos audiovisuales que hemos disefiado
que de este modo cobran autonomia.

En un universo en el que nuestra relacion con las pantallas
es constante, desde el display del despertador a la mariana hasta
la pantalla del televisor o de la computadora que nos acomparia
en la entrada al oscuro mundo del suerio, esperamos las correctas
imdgenes de esos dispositivos. Las pantallas son hoy las sefiales,
los faros que nos permiten atravesar la jornada.

El error nos sorprende y nos despierta del encantamiento de las
pantallas, les da entidad como dispositivos y nos seriala la indele-
gable tarea de entender. Ya que si bien las mdquinas fallan y dan
productos audiovisuales no previstos, es solo la loca de la casa, de
nuestra casa humana la que puede darle a esos errores un sentido
humano que nos permita entender que hay otro por fuera de las
pantallas con los que podemos compartir un nuevo sentido.

- 12 -



ESTETICA DEL ERROR

Alejandro Schianchi a partir de esta situacion de error de las
mdquinas audiovisuales rastrea el tema del error en la cultura y
la relacion que establece con nosotros y seriala al arte y a la situa-
cion estética como un lugar de reencuentro con el error de estos
dispositivos disefiados para la fidelidad reproductiva.

En lo personal, a lo largo del desarrollo de su proyecto he
compartido inquietudes dudas, progresos y retrocesos. Sorpresas
por descubrimientos de lo inmediato del tema que abordabamos.
Creo que el haber dirigido su trabajo de tesis de licenciatura en la
Universidad del Cine me ha ayudado a repensar nuestra relacion
con las mdquinas audiovisuales, a verlas mds alld de su servil
funcion reproductora y a valorarlas como protesis que también
prolongan nuestra capacidad humana de error.

Luis FACELLI
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INTRODUCCION

EL ERROR, FALLO, 0 accidente, connota algo malo, equivoca-
do, inapropiado. El objetivo de este trabajo es demostrar
el aspecto positivo de los errores en la produccion estética
con maquinas audiovisuales.

Comencemos por dar un significado més preciso a lo
que llamamos error. Para ello, utilizaremos su definicion
cientifica, particularmente en la fisica y la matematica: “la
diferencia entre el valor medido o calculado y el real™,
es decir que existe una diferencia entre el resultado real
obtenido y la prevision que se habia hecho o que se tiene
como cierta. Aqui introducimos un elemento que es im-
portante remarcar: el concepto de error seria imposible
de concebir sin la idea de previsiéon. Suponer, esperar, y
sobre todo “creer”, en términos de fe, que algo va a suce-
der y de algin modo; tinicamente desde este lugar puede
aparecer el error. Si no esperamos nada en particular, por
ejemplo, de un artefacto que produce imagenes, cualquier
resultado seria satisfactorio. Podemos adelantar, ademas,
que en el campo del arte la originalidad, a diferencia de la
repeticion, tendréd un valor diferente. En todo momento
en que el arte se aparte de la presiéon normativa del aca-
demicismo (dado de forma notoria a lo largo del siglo

! Diccionario de la Real Academia Espariola. Vigésima segunda edicion.
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XX a través de las vanguardias) aquella diferencia que
exponen las ciencias exactas como una deficiencia, en el
arte obtendra un sentido positivo.

Si hablamos de prevision y repeticion, surge inevitable-
mente el concepto de definicion, para luego transformarse
en clasificacion. La estabilidad nos permite ordenar los
elementos de un sistema segtin sus caracteristicas. Cuan-
do utilizamos de manera corriente una cAmara fotografica
esperamos obtener, luego de ciertos procesos, unaimagen
tiel ala que se encontraba frente al objetivo en el momento
de la exposicién. Si en lugar de esto obtenemos una man-
cha, nuestra deduccién sera que se produjo algtan error
durante el proceso, porque la maquina fotogréfica (en su
definicion clasica) no produce imégenes abstractas, sino
que reproduce objetivamente aquello que capta su lente.
Otro ejemplo es el cine, o0 en términos técnicos, la cAmara
y la proyeccion cinematografica. Es evidente que lo fun-
damental del cine como mecanismo técnico es reproducir
fielmente el movimiento. Por lo tanto, podemos entender
una discontinuidad en la reproduccién como un error, por
ejemplo, en aquellas peliculas antiguas deterioradas que
no poseen todos sus fotogramas, y como resultado perci-
bimos interrupciones en la fluidez del movimiento.

De cualquier forma, no creemos que el estudio del
error deba circunscribirse a los artefactos audiovisuales,
reflexionaremos coémo funciona el error en otros sistemas:
filosoficos, cientificos, sociales, y econdmicos. Esto servira
para entender la relaciéon de los errores técnicos con su
contexto, tomados como produccion estética dentro de
una sociedad en un momento determinado.

- 16 —



ESTETICA DEL ERROR

Intentaremos develar diferentes motivos por los que
se adjudicé al error una carga negativa, trabajando con
la idea de que el error es fundamental para el funciona-
miento de cualquier sistema. A partir de alli, analizaremos
especificamente los casos de artistas y obras que confieren
al error técnico un valor estético.

-17 -






1. CONTEXTO

EL SER, LA CIENCIA, LA MORAL, EL CAPITAL

1.1. SER O NO-SER. ONTOLOGIA DEL ACONTECIMIENTO

“El accidente revela la sustancia.”
ARISTOTELES

“Las cosas de este mundo provienen del Ser.
Y el Ser del No-Ser.”
Lao TsE

CONSIDERAMOS QUE PARA trabajar con el concepto de error
debemos aclarar en qué punto algo es. Hablamos de la
consolidacién del Ser y como consecuencia inevitable
del No-Ser.

A lo largo de la investigacion iremos analizando la
resistencia de diversos elementos ante una definicién,
clasificacion, y prevision; pero primero convengamos lo
que implica el ser algo. Para esto tomaremos como eje la
tilosofia occidental, primero con Parménides y Aristoteles,
estableciendo reglas que marcaran el concepto del Ser en
las sucesivas civilizaciones occidentales; y después las
enfrentaremos con las de Alain Badiou. Al mismo tiempo,
intentaremos comprender como se fija la idea negativa
del error dentro de cualquiera de los sistemas cerrados

-19 -
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clasicos, lo que permitira introducirnos en la probleméa-
tica general del presente estudio que intenta relacionar
los sistemas clasicos de produccion estética con la accion
inapropiada de una maquina.

Si bien el analisis se concentrara en las apreciaciones
del error técnico dentro de las maquinas audiovisuales,
creemos conveniente cuestionar la existencia general
del error, asi como su definicién. Tanto su apreciacion
negativa, como su denominacién en términos generales,
estan intimamente ligadas a la Historia de la Filosofia
(en particular la ontologia), para luego afectar de forma
directa a la Ciencia y a la sociedad, a través de la Moral
y la Economia.

Pensemos qué supone la definiciéon de algo y como
funciona su relacién con el mundo que lo rodea, excluido
de aquella definiciéon. Qué sucede justo en el limite de esta
cuestion, cudles son los problemas que aparecen. En este
proceso, inevitablemente nos encontramos con un obsta-
culo: Ia nocién de Ser. Este trabajo no pretende derribar
esa pared, sino presentarla, conocer sus caracteristicas
para poder eludirla y enfrentarse a otras cuestiones. Por lo
tanto, a pesar que la definicién del Ser sea una paradoja?,
y su equivoca e incierta existencia haya saturado miles
de paginas a lo largo de la Historia, nuestra intencion es
conocer brevemente, algunos pensamientos generales
sobre el Ser, y asi entender de un modo mas ordenado la
cuestion del error.

2 “No podemos disponernos a definir el ser sin caer en este absurdo: por-
que no se puede definir una palabra sin empezar por el término es, ya sea
expresado, ya sea sobreentendido. Asi pues, para definir el ser, hay que de-
cir es, y usar de ese modo el término definido en la definicién.” PASCAL,
Fragmento, 1655.

- 20 -



ESTETICA DEL ERROR

Para comenzar a reflexionar sobre estos asuntos, obser-
vemos lo que nos dice Umberto Eco en su trabajo “Kant
y el Ornitorrinco”.

¢De qué habla este libro? [...] de las razones por las que
distinguimos un elefante de un armadillo (incluidas
aquellas por las que no solemos confundir a nuestra mu-
jer con un sombrero). Se trata de un proble ma filosofico
formidable que ha obsesionado el pensamiento humano
desde Platon hasta los cognitivistas actuales y que ni aun
Kant (como veremos) supo, no digo resolver, sino siquiera
plantear en términos satisfactorios.?

Evidentemente, si llamaramos a un animal de gran
tamafio y peso, de piel gris, orejas grandes y nariz muy
prolongada en forma de trompa, “ Armadillo”, la mayoria
de las personas nos diria que estamos equivocados, que
el animal del que estamos hablando se llama “Elefante”
(o elephantidae, si se tratara de algtn especialista). Esto,
entre otras cosas, lleva a Eco a pensar el concepto de Ser
como “limite a nuestra libertad de palabra”. Por un lado,
el objeto en si limita lo que podemos decir sobre él (no
podriamos decir que un cerdo vuela), y por otro, cada
palabra tiene un significado limitado por el cual decir
“un espejo facil” no tiene sentido alguno. Aunque “un
espejo silencioso”* puede tener algiin sentido metaférico,
que examinaremos mas adelante.

Ahora bien, pueden aparecer algunas situaciones
extraordinarias en relacién a las clasificaciones y defini-
ciones. En primer lugar, una particularidad dentro de un

* ECO, Umberto. Kant y el Ornitorrinco, Lumen, 1997, pag. 7

* “No son maés silenciosos los espejos”. BORGES, Jorge Luis, “A un gato”
publicado en EI Oro de los Tigres, Ed. Emecé, 1996.
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sistema o elemento estable. Y en segundo, el caso de un
elemento nuevo todavia sin definicién ni clasificacion.

Alguien conocié por primera vez un animal de gran
tamafio y peso, de piel gris, orejas grandes, y nariz muy
prolongada en forma de trompa, y decidi6é llamarlo
“Elefante”, que a su vez poseia ciertas caracteristicas en
comun con otros animales agrupados bajo el nombre de
“Mamiferos”. Pero que, sin embargo, existian algunas
diferencias entre los elefantes africanos y asiaticos.

Definamos con algo mas de precisién lo que estamos
exponiendo. No es otra cosa que la cuestion de diferencia
y repeticion (como diria Gilles Deleuze), differance (segtin
Jacques Derrida), o si prefieren lo mismo y lo otro (en
Alain Badiou). Para entenderlo de forma mas clara, es-
tablezcamos de manera general y matemaética cuales son
las caracteristicas de un conjunto:

Por conjunto se entiende un agrupamiento en un todo
de distintos objetos de nuestra intuicion o de nuestro
pensamiento.[...] dada una propiedad, expresada por una
formula X (o) con una variable libre, llamo “conjunto” a
todos los términos (o constantes o nombres propios) que
tengan la propiedad en cuestion, es decir para los cuales,
si ¢ es un término tal, 1 (p) es verdadero (demostrable).
Si, por ejemplo, A (a) es la formula “a es un niimero
entero natural”, hablaré de “el conjunto de los niimeros
enteros” para designar los niimeros enteros. Dicho de otra
manera: “conjunto” es lo que cuenta-por-uno al miiltiple
de validacion de una formula.®

>BADIOU, Alain. El ser y el acontecimiento. Manantial, 2003, pag. 51-52.
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Un conjunto, entonces, designa una agrupacion de
elementos constantes, estables, o del tipo cuenta-por-uno
(segtn los términos de Badiou). Por lo tanto, el conjunto
de “Mamiferos” agrupa una clase de animales vertebra-
dos, del filo de los cordados, cuya caracteristica principal
es la presencia de glandulas mamarias en las hembras que
sirven para alimentar a las crias durante sus primeros
meses de vida. Dentro de este conjunto encontramos tres
diferentes sub-conjuntos clasificatorios: monotremata,
marsupialia, y placentalia. En este altimo, encontramos a
la familia elephantidae que posee caracteristicas generales,
del tipo: gran tamano y peso, cuatro patas, una trompa,
tiempo de vida cercano a los setenta afios, periodo de
gestacion entre veinte y veintidos meses, grandes orejas,
etcétera. Pero esta familia, a su vez, se encuentra dividida
en cuatro especies: loxodonta, elephas, stegodon y mammu-
thus. Donde la elephas se diferencia de la loxodonta por
ser de menor tamafo, mas peludos, con la columna mas
recta, y orejas mas pequefas. A su vez, tanto el conjunto
de loxodonta como el elephas, se subdividen en otros dos,
y asi sucesivamente.

Para que un sistema logre ser, debe poseer un esquema,
una organizacién de los elementos que lo constituyen,
y cierta estabilidad. Si lo nuevo, o inédito, no logra ser
admitido en el propio sistema donde fue generado, la in-
tencion es incluirlo en cualquiera de los otros. Cuando no
es posible, existen dos opciones: alguno de los sistemas se
modifica para integrar este elemento extrafio (siempre que
no altere los limites admisibles de su propia concepcion)
0 surge un nuevo sistema con caracteristicas acordes al
elemento inédito.

- 23—
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Las similitudes y diferencias que existen entre dos
elementos es dificil establecer de forma definitiva. Lo que
nos interesa reflexionar, segin nuestro actual proposito,
es lo que ocurre cuando algo sale de esta inmensa red cla-
sificatoria, ya sea por accidentes naturales (un elephantidae
nacido sin trompa) o por accidentes clasificatorios, como
el caso del Ornitorrinco.

Repasemos qué sucede cuando en un sistema de cual-
quier tipo irrumpe algo desconocido, diferente.

Cuando se presume un sujeto que intenta comprender
lo que experimenta (y el Objeto —que es, en definitiva, la
Cosa en si— se convierte en terminus a quo), entonces,
aiin antes de que se forme la cadena de los interpretantes,
entra en juego un proceso de interpretacion del mundo
que, sobre todo en el caso de objetos inéditos y desconoci-
dos (como el ornitorrinco a finales del dieciocho), adopta
una forma “primigenia”, hecha de intentos y repulsas,
forma que es ya semiética en acto, que va a cuestionar
los sistemas culturales preestablecidos.®

Como recién dijimos, para que un sistema se constitu-
ya como tal, debe poseer cierta estabilidad. Por lo tanto,
su devenir en el tiempo se presentard como un posible
enemigo de la esfera compacta e inmutable del Ser. Aqui
encontramos la primera razén del descrédito hacia los
errores: emergen como generadores de incertidumbre e
inestabilidad; atentan directamente contra la idea occi-
dental del Ser como algo fijo, y consolidado.

Nos referimos a una idea occidental debido a que
la filosofia oriental (I-Ching, Taoismo, Zen, Budismo)

¢ ECO, Umberto. Op. Cit., pag. 10.
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asume el cambio como algo propio del Ser, sin sentido
positivo o negativo alguno. Postula una idea del Ser en
continuo movimiento, con el “error” integrado, y como
parte inherente del Ser.

No solo existe la creacion a partir del constante fluir
entre los opuestos, sino que cada uno de los elementos
contiene algo diferente de aquello que estd mayormente
constituido, una pequefia porcién de su otro Ser, lo que
nosotros llamariamos error. Pero en este caso (y coincide
con la hipétesis de este trabajo), es algo propio y funda-
mental de cualquier elemento.

Mencionamos el inconveniente que suscita una defini-
cién, o una clasificacién al intentar clausurar una variable.
Una instantanea de un devenir que se adjudica a elemen-
tos diversos pero que en el uso habitual son semejantes.
Cuando irrumpe algo evidentemente diferente a lo pre-
establecido, ya sea un ornitorrinco o un desperfecto en
un artefacto, se lo sefiala como algo negativo para luego
intentar aislarlo y erradicarlo.

Asumiendo erroneamente que las experiencias positivas
del dia a dia deberian ser conservadas perpetuamente y
las negativas eliminadas, los hombres intentan congelar
en etapas especificas la incongelable evolucion. Intentan
hacer “flores artificiales” de los momentos gratos y sa-
tisfactorios. En el pasado, lo intentaron conseguir con la
piedra. [...] Los hombres no pensantes (sin darse cuenta
que no existen lineas rectas, solo ondulantes, y sin notar
que las ondas pueden propagarse inicamente mediante
la oscilacion positiva-negativa) encuentran frustrados
sus esfuerzos por lineas derechas como consecuencia del
sistema ondulatorio del Universo. Neciamente hablan
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de ondas evolutivas oscilando entre complementarios
como “bueno” y “malo”, a pesar que los cientificos no
encuentren tal calidad moral o inmoral en el electron o,
su opuesto complementario, el positron.”

No es casual que muchos de los artistas citados en
el presente estudio hayan sido influenciados por una
concepcion filosdfica oriental. La admisién de formas y
elementos supuestamente ajenos a la creacién artistica tu-
vieron un espacio de presentacion sostenido por sistemas
filosoficos mas abiertos que los occidentales clasicos. En
comparacién con el concepto occidental de los sistemas
cerrados, recordemos el comienzo del “Tao Te King”, de
Lao Tse: “El Tao que puede ser expresado, no es el Tao
eterno”. Planteando en el siglo VI A.C., una reflexién
sumamente ldcida sobre los limites del lenguaje y de las
definiciones.

Volviendo a Occidente, uno de los primeros en diri-
girse a la cuestion del Ser fue Parménides, hacia el afio
500 A.C. Con la idea “el Ser es y el No-Ser no es” inicia
una corriente filoséfica y ontoldgica que subsiste hasta
nuestros dias. Su concepcién del Ser es: uno, ingénito,
inmovil e indivisible. En su poema “Sobre la Naturaleza”
escribe:

Pues bien, yo te diré —cuida tu de la palabra escuchada—
las vinicas vias de indagacion que se echan de ver.

La primera, que es y que no es posible no ser, de persua-
sion es sendero (pues a la verdad sigue).

La otra, que no es y que es necesario no ser, un sendero,
te digo, enteramente impracticable. Pues no conocerias

7 BUCKMINSTER FULLER, R., Prologo de Expanded Cinema, Youngblood,
G., Ed. Dutton, 1970, pag. 24. Traducido por Alejandro Schianchi.



lo no ente (no es hacedero) ni decirlo podrias en palabras.
[...]

Necesario es decir e inteligir que lo ente es. Pues es ser
pero nada no es. Te intimo a que todo esto pienses.

Y primero de esta via de indagacion yo te aparto, pero
luego también de aquella por donde los mortales que nada
saben van errantes, bicéfalos: pues el desconcierto en sus
pechos dirige el errabundo notis. Arrastrados, sordos a la
vez que ciegos, estupefactos, masas indecisas para quienes
ser y no ser son lo mismo y no lo mismo, y el sendero de
todo es revertiente.®

Para entender mejor el contexto de Parménides, y la
influencia reciproca con sus contemporaneos, podemos
presentar una cuestiéon que retomaremos mas adelante
cuando describamos la idea de error en las maquinas
y, fundamentalmente, en las de calculo. El concepto tan
rotundo de “el Ser es y el No-Ser no es” se corresponde
con la negacién de los pitagéricos hacia los nimeros irra-
cionales. Estos creian en los ntimeros enteros, naturales,
o racionales como simbolo y parte del orden universal.
Estaban convencidos que el mundo que conocemos se rige
por un orden matematico, y por lo tanto, que podia ser re-
presentado mediante nameros y férmulas. Algo asi como
una “armonia césmica” a la cual el Hombre tenia acceso
a través de la matematica. Lo curioso es que no pudieron
aceptar los nimeros irracionales porque planteaban una
l6gica imposible de resolver mas que en su propia irracio-
nalidad. Es decir, no podemos aplicar el nimero irracional

8 MIGUEZ, José A. (comp., prol., tr. y n.). Fragmentos, Parménides, Zenon, Me-
lisa (Escuela de Elea), Aguilar, 1981. (http:/ /www.galeon.com/filoesp/ Aka-
demos/ textos/ parmen.htm)
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Pi[](3,14...) mas que graficamente o conceptualmente, ya
que posee, al igual que V2 (raiz cuadrada de 2), infinitos
decimales no periédicos. Y si aceptamos la posibilidad
de un ntmero con esas caracteristicas, significa que hay
ciertas grietas en esa armonia césmica, o en su forma de
analizarla. Algo que es incompleto, que nunca se cierra, o
que, por lo menos el Hombre no puede dar cuenta de ello.
Es por esto que cuando Hippasus descubre los niimeros
irracionales (mediante V2), se sospecha que Pitagoras or-
dena asesinarlo y asi mantener oculto aquel conocimiento
que desacreditaba todo el sistema pitagorico.

Mas adelante, veremos evolucionar esta logica de
los valores discretos en las maquinarias hasta alcan-
zar su apoteosis en los artefactos digitales de computo
modernos.

A continuacion de Parménides, Aristoteles transforma
el concepto de Ser, refutando la tesis de que “el Ser es uno”
y lo describe segtin los siguientes elementos: accidental,
verdadero, potencia y acto, y sustancia.

Sus premisas son falsas porque supone que “ser” sélo
se dice en sentido absoluto, siendo que tiene muchos
sentidos. Y sus conclusiones no se siguen, porque si
solo hubiese cosas blancas, y si “blanco” solo tuviese un
significado, lo que es blanco seria sin embargo multiple y
no uno. Lo que es blanco no seria uno ni por continuidad
ni por definicion. Porque el ser de lo blanco es distinto
del ser de aquello que lo recibe, aunque lo blanco no
exista separadamente, fuera de lo que es blanco; pues
lo blanco y aquello a lo que pertenece no se distinguen
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por estar separados sino por su ser. Esto es lo que Par-
meénides no vio.’

E incorpora el concepto de accidente que se mantendra
hasta el presente.

En primer lugar, hay que admitir que no hay ninguna
cosa que por su propia naturaleza pueda actuar de cual-
quier manera sobre cualquier otra al azar o experimentar
cualquier efecto de cualquier cosa al azar, que cualquier
cosa no puede llegar a ser de cualquier cosa, salvo que
se le considere por accidente [... | También nosotros
afirmamos que en sentido absoluto nada llega a ser de lo
que no es, pero que de algiin modo hay un llegar a ser
de lo que no es, a saber, por accidente;|...] Y de la misma
manera afirmamos que nada llega a ser de lo que es, y que
lo que es no llega a ser, salvo por accidente.'

El accidente se presenta como algo que irrumpe en las
estructuras consolidadas del Ser y de sus previsiones. Co-
mienza a tener un valor de anormalidad, de excepcion.

Los pensamientos de Parménides, asi como los de Aris-
toteles, sirvieron de base para los diferentes desarrollos
de la Filosofia. No es nuestro objetivo hacer una completa
revision de este tema a lo largo de la Historia. Por supues-
to que existieron muchos otros, pero en nuestro caso nos
interesa resaltar la posicion estrictamente polarizada de
“el Ser es y el No-Ser no es”, que sentaran las bases de

® ARISTOTELES. Fisica, De Echandia, Guillermo R. (Trd. y N.). Ed. Gredos,
1995, pag 18.

10Tbid., pag 26

" ARISTOTELES. Fisica, De Echandia, Guillermo R. (Trd. y N.). Ed. Gredos,
1995, pag 18.
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toda la tradicion filosofica occidental. Relacionemos esta
antigua concepcion con la misma actualizada.

En el mundo multicultural, globalizado y post-mo-
derno de hoy en dia, no sorprende observar los vinculos
entre culturas y filosofias histéricamente disimiles. Uno
de los autores que promulga una vision diferente de la
ontologia occidental clasica es el matemaético, sociélogo,
y filésofo contempordneo Alain Badiou, proponiendo
un concepto abierto del Ser, dando lugar a lo vacio y lo
maltiple.

A lo largo de su trabajo titulado “El Ser y el Aconte-
cimiento” conjuga el saber matematico (en particular, la
“Teoria de Conjuntos” de Georg Cantor) con el filoséfico
(desde Parménides a Heidegger) para releer la tradiciéon
filoso6fico-ontolégica occidental de un modo atipico.

[...] Se trata de despreciar lo que hay, en nombre de lo que
puede haber. Se trata de preferir cualquier verdad a las
enciclopedias del saber [...] Pero la guerra especulativa
y el derecho que se conceda a cambiar los conceptos por
municiones, implica saber exigir de uno mismo una cons-
tante transformacion de la propuesta filosofica y de sus
categorias fundadoras, a riesgo de pensar a menudo (como
decia mi viejo maestro Sartre) contra uno mismo.'> >

Esta idea aplicada a su analisis del Ser resulta en “la
ontologia de lo multiple puro, la teoria del acontecimiento
como suplemento azaroso, la esencia de la verdad como pro-
cedimiento genérico, el sujeto como fragmento local de una

2 1bid., pag 26
3 Ibid., pag 38
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verdad, y el retorno de la verdad sobre el saber a través de un
forzamiento.”"*

Podemos decir, entonces, que la propuesta de Badiou
sobre una “ontologia transitoria” establece que “toda
fidelidad verdadera es una invencién, pero ademas, que
también depende de la fecundidad del azar”**. Esto se pro-
duce tnicamente a partir del concepto de conjunto vacio,
junto con la irrupcion del acontecimiento (como multiple
infundado). Manifestando de forma sumamente clara la
nocion de error que intentamos constituir a lo largo del
presente estudio. Es decir, un espacio vacio donde existe
lugar para un acontecimiento. Un sistema, una maquina,
que siempre contiene posibles fallas.

A diferencia de la tradicion ontolégica en la filosofia
occidental, donde lo Uno es, Badiou plantea que lo Uno
no es.

Lo que es necesario enunciar es que lo uno, que no es,
existe solamente como operacion. O mejor aiin: no hay
uno, solo hay cuenta-por-uno. Lo uno, al ser una ope-
racion, no es jamds una presentacion. Conviene tomar
totalmente en serio que “uno” sea un niimero. Entonces
(a menos que se decida pitagorizar), no hay lugar para
sostener que el ser en tanto ser sea niimero. ; Significa
que el ser tampoco es multiple? En rigor, si, puesto que
solo es miiltiple en tanto adviene a la presentacion.

En suma: lo muiltiple es el régimen de la presentacion; lo
uno es, respecto de ella, un resultado operatorio; el ser es
aquello que (se) presenta, no siendo, por ese hecho, ni uno
(pues solo la presentacion es pertinente para la cuenta-

" Ibid., pag. 5.
> Ibid., pag. 8.
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por-uno), ni miltiple (pues lo multiple es solamente el
régimen de la presentacion).

[...] De lo anterior se infiere la sigquiente tesis: si una
ontologia es posible, esto es, una presentacion de la
presentacion, ella es situacion de lo miiltiple puro, de lo
muiltiple “en si”. Con mayor precision: la ontologia no
puede ser sino una teoria de las multiplicidades incon-
sistentes en tanto tales.'®

Regresemos a la relacién que nos interesa entre la
teoria anterior y la que pretendemos construir. ;No es
acaso la denominacién mas exacta del error (y por lo tanto
también para el caso de los artefactos audiovisuales) el
hablar de multiple inconsistente ? Y més atin, jno podria
el error ser un sinénimo del Ser, segtin la teoria de Badiou?
Algo que se presenta, no siendo ni Uno ni multiple. Ese
proceso de semiética en acto del que habla Eco.

Pensemos en una maquina audiovisual, un reproduc-
tor de video, por ejemplo. Tendriamos una “multiplicidad
inconsistente”, o “infinita multiplicidad de lo multiple”
en posibles fallas y errores; con el acontecer de uno de
esos multiples (un problema con la informacién de sin-
cronismo) lo multiple presentado resulta consistente,
numerable, presenta una estructura y por lo tanto se
convierte en un “cuenta-por-uno”, en una presentacion
del Ser. Pero esto que sucede contradice con el supuesto
funcionamiento del aparato (reproducir de forma correcta
una informacién audiovisual), y por lo tanto presenta un
problema para la denominacion de ese artefacto desde el
instante en que ese error acontece. Podria tratarse de un
reproductor de video funcionando incorrectamente, u

16 Ibid., pag. 34 y 38.
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otro aparato del que todavia no tenemos informacién de
cémo nombrarlo y clasificarlo. El hecho de que se cristalice
como Uno, como Ser, dependera de la adjudicaciéon como
tal de un Sujeto o una Ley.

Para una situacion cualquiera, se tiene, pues, el equiva-
lente de lo que Platon llamaba [...] “la causa errante”,
[...] Se trata pues de una figura impresentable y nece-
saria, que designa la distancia entre el resultado-uno
de la presentacion y aquello “a partir de lo cual” hay
presentacion; el no-término de toda totalidad y el no-uno
de toda cuenta-por-uno; la nada propia de la situacion,
punto vacio y no situable en el que se comprueba que la
situacion estd suturada al ser, que aquello que se presenta
merodea en la presentacion bajo la forma de una sustrac-
cion a la cuenta, y seria falaz marcarla como un punto,
ya que no es ni local ni global, sino que estd diseminada
por todas partes, no estd en ningtin lugar y estd en todo
lugar, como aquello que ningun encuentro autoriza a
considerar como presentable.

Denomino “vacio” de una situacion a esta sutura a su ser.
Y enuncio que toda presentacion estructurada impresenta
“su” vacio, bajo el modo de ese no-uno que no es mds que
la cara sustractiva de la cuenta.

Por lo tanto, tenemos que la primera multiplicidad es
la que se da a partir del vacio. Esta idea del vacio multi-
ple se corresponde con la hipétesis del presente andlisis
sobre el error. Si el lugar del vacio lo ubicamos dentro
de un mecanismo cualquiera (incluso en un artefacto
audiovisual) tenemos un espacio donde un mdultiple de

7 Ibid., pag. 70-71.
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acontecimientos puede abrirse paso dentro de una es-
tructura aparentemente estable, s6lida y consolidada del
Ser. Entendiendo este primer acontecer como algo ajeno
al propio Ser -un No-Ser- que podra convertirse en un
nuevo Ser fuera de la estructura anterior, o que modifi-
cara la configuracién del Ser en que se origino, afectando
también su definicion.

[...] Conceder que el vacio pueda ser un nombre de la
materia-en-si, es atribuirle esta existencia enigmatica del
“tercer principio”, el sujeto soporte (to vrroxeiugvov), del
cual Aristoteles establece su necesidad a partir del primer
libro de la Fisica. El ser del vacio compartiria con el ser
de la materia una suerte de precariedad, que lo suspende
entre el puro no-ser y el ser-efectivamente-ser, que para
Aristoteles no puede ser sino un término especificable,
un algo (o tode t1). Digamos que el vacio, a falta de ser
presentado en la consistencia de un miiltiple, seria el errar
latente del ser de la presentacion. Este errar del ser, mds
acd y al borde de su consistencia presentada, es expresa-
mente atribuida por Aristoteles a la materia, cuando dice
que es, por cierto, un no-ser, pero por accidente (xozd
ovuPeaniog), y sobre todo (formula sorprendente) que
ella es, “de alguna manera, cuasi-substancia” (éyyig kol
oboiav twg). Admitir que el vacio pueda ser otro nombre
de la materia, es conferirle el estatuto de un cuasi-ser.'®

Enresumen, observamos la perspectiva opuesta entre
la tradicion oriental y occidental frente a la inestabilidad,
lo imprevisto, y lo multiple. Y por lo tanto, la primera
razoén de nuestro descrédito hacia los mismos. La filosofia

1 Tbid., pag. 34, 93-94.
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occidental cldsica tiende a pensar en sistemas y clasifi-
caciones cerradas, en donde el cambio y lo inesperado
se hace a un lado para la busqueda de una tranquila y
predecible estabilidad.

Por otro lado, notamos el particular estado del error
entre el Ser y el No-Ser. Haciendo una analogia con el
estudio de Badiou, podemos decir que el accidente se
encuentra en todos y cada uno de los conjuntos que con-
forman el Todo. Transcurriendo a partir del vacio, por la
pura multiplicidad, para transformarse en Uno.

Y en este viaje podremos decir, al menos si no perdemos
la memoria, que sdlo el acontecimiento autoriza que el
ser, lo que se llama el ser, funde el lugar finito de un
sujeto que decide: “La Nada ha partido, queda el castillo
de la pureza” .

Constantemente, de alguna u otra forma, estaremos
lidiando con este espectro, tal como lo trabaja Derrida
en relaciéon al marxismo. Algo que sucede tinicamente
entre la vida y la muerte. Ni en una ni en la otra total-
mente. Algo entre el Ser y el No-Ser. Una pulsién de otra
dimensién que amenaza con presentarse ante nosotros
en cualquier instante. Cuestionando el porvenir a partir
de “cierto desquiciamiento, desunién o desproporciéon”
como aquel out of joint de Hamlet.

[...] un sobre-vivir cuya posibilidad viene de antemano a
desquiciar o desajustar la identidad consigo del presente
vivo asi como de toda efectividad. Por tanto, hay espiritu.

¥ 1Ibid., pag. 70, 71, 477.
% DERRIDA, Jacques. Espectros de Marx. Trad. ].M. Alarcén y C. de Peretti,

Trotta, 1995. Edicién digital de Derrida en castellano (http:/ /www jacques-
derrida.com.ar).
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Espiritus. Y es preciso contar con ellos. No se puede no
deber, no se debe no poder contar con ellos, que son mds
de uno: el mds de uno.

Ese dislocamiento, o irrupcion, que se encuentra con-
tinuamente en el limite de borrar cualquier posible defi-
nicion, pero que al mismo tiempo se mantiene y acciona
dentro de ciertos marcos todavia reconocibles.

Es algo que, justamente, no se sabe, y no se sabe si pre-
cisamente es, si existe, si responde a algiin nombre y co-
rresponde a alguna esencia. No se sabe: no por ignorancia,
sino porque ese no-objeto, ese presente no presente, ese
ser-ahi de un ausente o de un desaparecido no depende
ya del saber. Al menos no de lo que se cree saber bajo el
nombre de saber. No se sabe si estd vivo o muerto. He aqui
(0 he ahi, alli) algo innombrable o casi innombrable: algo,
entre alguna cosa y alguien, quienquiera o cualquiera,
alguna cosa, esta cosa, this thing, esta cosa sin embargo
Y 1o otra, esta cosa que nos mira viene a desafiar tanto a
la semdntica como a la ontologia, tanto al psicoandlisis
como a la filosofia.*'

Tomaremos el concepto de Badiou de acontecimiento y
el de espectro de Derrida, para aplicar al que intentamos
desarrollar sobre el error. Hemos visto algunos puntos
sobresalientes de la ontologia para proporcionar un mar-
co mas preciso al tipo de enfoque que daremos al error
en las maquinas audiovisuales. Estos conceptos pueden
aplicarse tanto a un sistema de definicion y clasificacion
en general, como a todos los preconceptos que se ponen
en juego al nombrar una maquina como herramienta de

2 Ibid.
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creacion estética. Inevitablemente el nombre predispone
una supuesta acciéon que esa maquina debe desarrollar. En
el &mbito artistico, la Historia y las instituciones predis-
ponen una linea de produccion; pero los accidentes y las
singularidades, se presentan para romperlos y conformar
una estética del error.
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1.2. INESTABILIDAD NATURAL. ORIGEN DE LA TRAGEDIA CIENTIFICA

“Un sistema vivo se define porque no podemos
predecir sus reacciones exactas ni calcularlas.”
PETER WEIBEL

“Gott ist tot! Gott bleibt tot! Und wir haben ihn getitet!
Wie trosten wir uns, die Morder aller Morder?”?
FriEDRICH NIETZSCHE

Hemos desarrollado una perspectiva metafisica sobre
el error, y los problemas que plantea la definiciéon de un
elemento ante las probabilidades de cambio y diferencia.
Ahora aplicaremos esas cuestiones en un ambito mas
concreto a través de la relacion entre la Naturaleza y la
Ciencia, la Fisica, la Biologia, la Medicina, y cualquier
otra disciplina que intente comprender el funcionamiento
de sistemas y organismos naturales. El mecanismo que
las leyes cientificas aplican sobre estos nos permitira re-
lacionarlas con las leyes que regulan el funcionamiento
de las maquinas y componer un fragmento més en la
construccion ideolédgica del concepto de error.

Nuestra forma de entender los mecanismos de la
naturaleza, en un principio, estuvo ligada a creencias,
mitos, leyendas. Las civilizaciones realizaban sacrificios
y ritos para gobernar las leyes naturales, generalmente
asociadas a una variedad de dioses. No por esto sus reglas
eran menos estrictas que las que cualquier Estado puede
imponer en la actualidad; pero, que podemos diferenciar
2 “iDios ha muerto! ;Y nosotros lo hemos matado! ; Coémo podremos conso-

larnos, asesinos entre los asesinos?”. NIETZSCHE, Friederich, La Gaya Cien-
cia, Alianza, 2002. Aforismo 125.
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en cierto punto con el paradigma de ciencia que en la mo-
dernidad se impondré como “la verdad” #. En esta nueva
ciencia los ritos ya no se encargan de regularizar procesos
naturales. La subjetividad de las acciones del Hombre -el
homocentrismo-, y su derivado, el geocentrismo, dan
lugar a un estudio de los elementos y sucesos que nos
rodean mediante el célculo, el control, y la estabilidad,
examinados bajo el orden de la prevision. Los sistemas
funcionan sin la intervenciéon del Hombre. Mas alla de
que uno rece, o sacrifique una gallina en pos de que una
manzana no caiga al piso, o que el Sol no se observe por
un ano, los hechos fisicos continuaran su desarrollo na-
tural. Aristételes, Pitagoras, Copérnico, Galileo, Newton,
Darwin, Einstein, Thom, Prigogine, y Hawking entre
otros, serdn los encargados de “develar” (segun los pa-
rametros modernos y no post-modernos) los secretos del
funcionamiento de la Naturaleza y el Universo.

1.2.1. LAS VERDADES CIENTIFICAS ABSOLUTAS

El paradigma de la ciencia moderna surge fundamental-
mente con la publicacién de dos obras: De revolutionibus
orbium coelestium ** (1543) de Nicolas Copérnico, y Philo-
sophiae Naturalis Principia Mathematica * (1687), de Isaac
Newton.

En 1665, mientras la peste ataca Inglaterra, Isaac
Newton, refugiado en la casa de campo de su familia,

# Como un Gran Relato segtin LYOTARD, Jean F., en La condicion postnio-
derna, Catedra,1987.

% COPERNICO, Nicolas. Las revoluciones de las esferas celestes : libro primero,
EUDEBA, 1965.

» NEWTON, L, Principios matemdticos de la filosofia natural, Tecnos, 1987.
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construye las leyes cientificas que gobernaran los siguien-
tes doscientos cincuenta afios.

El mismo ario empecé a pensar en la gravedad extendida
hasta la orbita de la Lunay [...] deduje que la fuerza que
mantienen los planetas en sus orbitas debe ser reciproca
al cuadrado de sus distancias a los centros alrededor de
los cuales giran.”

De lo que surge la féormula: F=G (m1.m 2 /d2) que
permitird predecir con gran exactitud los movimientos
de cualquier cuerpo, desde una manzana cayendo al
suelo, hasta las 6rbitas de los planetas del Sistema Solar.
La misma fue comprobada mas tarde con dos casos para-
digmaticos: el de Halley anunciando el paso del cometa
que lleva su nombre en abril de 1759, y el descubrimiento
matematico (y no 6ptico) de un nuevo planeta en el Sis-
tema Solar: Neptuno.

Nacio la nueva disciplina de la mecdnica celeste y los
movimientos de la Tierra, la Luna y los planetas se hicie-
ron mds predictibles que un reloj.[...] La aparentemente
absoluta certeza de los métodos de Newton ofrecio a todo
cientifico una meta muy tentadora: parecia que iba a ser
solo cuestion de tiempo el que la fisica y luego todas las
demds ciencias se hicieran igualmente precisas, cuanti-
tativas y previctorias.”

22 NEWTON, Isaac. en un escrito de 1714. Citado en TORROJA, José. La Gra-
vitacion Universal y sus Consecuencias. http:/ /dmle.cindoc.csic.es/pdf/ISTO
RIADELAMATEMATICA_1988_00_00_04.pdf

7 WOODCOCK, Alexander, DAVIS, Monte. Teoria de las Catdstrofes, Cate-
dra, 1986, pag. 15
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La ciencia se convierte en una herramienta de predic-
cion fiable. Una verdad del funcionamiento del Universo
revelada por un “genio”.

La teoria heliocéntrica y la teoria de la gravedad
permitiran explicar matematicamente las observaciones
planetarias sin necesidad de una justificaciéon divina. Esto
le otorgara a la ciencia un estatuto muy alto de verdad,
que poco a poco se ira acrecentando. Es el pasaje de la
religion a la ciencia que culmina con la obra de Charles
Darwin “El origen de las especies”, en 1859.

En la actualidad, la convivencia de diferentes “pe-
quefios relatos” genera una situaciéon de pluralidad de
verdades y sentidos que sobre todo en la ciencia actdan de
forma negativa, produciendo un retorno a ciertas creen-
cias miticas, o al menos mas subjetivas. Justamente, y esto
atafie a nuestro trabajo, por ciertas incongruencias que
la ciencia no puede explicar los hombres post-modernos
buscan respuestas en otras précticas, con otros relatos.
De alguna manera, la ciencia se volvié un rehén de su
propia concepcion cerrada y absoluta de “verdades”.
Las verdades ya no son mas tinicas y eternas como la
ciencia siempre pretendio, sino que, de algtin modo son
incompletas y contradictorias. Como bien lo explica Jean-
Francois Lyotard el funcionamiento de la ciencia en la
post-modernidad es en base a la parologia.

Al mismo tiempo que el Vaticano acepta la teoria evo-
lucionista de Darwin como “algo mas que una hipétesis”,
un profesor de biologia evolutiva dice que los cientificos
no tienen que descartar un “disefio superior” divino en
la Creacién y la Historia de la Humanidad.*

# A fines del 2005 se realizé un juicio en Pennsylvania (EEUU) sobre la en-
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1.2.2. LAS VERDADES CIENT{FICAS EVOLUTIVAS (Y SUS EXCEPCIONES)

Paradéjicamente la teoria evolucionista de Darwin
presentada como una ley cientifica absoluta y cerrada,
propone la utilizacién constante de la “prueba y error”
por parte de la Naturaleza. Para ser méas precisos, la idea
de la supervivencia del mas apto necesariamente implica
modificaciones constantes en la genética del ser vivo.
Estas modificaciones se iran descartando o no, segun el
éxito en relacion con el medio ambiente. Lo curioso es que
la ciencia tomé esto como una nueva ley, sin pensar que
su propia logica podria asemejarse a la de la naturaleza,
con leyes que surgen, se prueban, y luego aparecen otras
que las modifican, o directamente las anulan. Tal como
si se tratara de un organismo en constante evolucién, y
no un rompecabezas fijo e inmoévil que poco a poco se va
completando a partir de diferentes teorias para alcanzar
una Unica verdad.

En el capitulo anterior mencionamos lo complejo -y en
cierto punto ridiculo- de las clasificaciones de especies,
sobre todo si uno lo lleva al limite como utopia cientifica.
Darwin sugiere que es a partir de esta dificultad en dis-
tinguir especies y variedades, que el naturalista Lamarck,
unos afios antes que él, comienza a pensar en un cambio
gradual en las especies.

seflanza en escuelas de la teoria de “disefio inteligente”. Y al poco tiempo
L~ Osservatore, el diario del Vaticano, publicé un articulo de un biélogo apo-
yando supuestamente la teoria de Darwin. A su vez el Papa Juan Pablo II
en 1996 publica una carta dirigida a la Academia Pontificia de las Ciencias
hablando de la coexistencia de las dos teorias, y el actual Pontifice Benedicto
XVI declara como irracional la teoria de la evoluciéon de Darwin. Generando
contradicciones no solo entre las dos teorias, sino también, dentro de la mis-
ma institucion eclesidstica con respecto a estas.
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Haciendo una relectura en la actualidad de la teoria
evolucionista, podriamos decir que desde un punto de
vista biol6gico existimos gracias a los errores de copiado.
Y la Naturaleza basa en esos errores la supervivencia
de una especie. En otras palabras, si la idea de seleccion
natural es la constante adaptacion de los organismos al
medio, y la produccion de variacién es fundamentalmente
el producto de mutaciones y recombinaciones de la es-
pecie, podemos pensar que asi como las mutaciones son
“errores” en el copiado del ADN, y las recombinaciones
son la mezcla de genes para generar uno inexistente pre-
viamente, la naturaleza otorga al error, y por lo tanto a lo
nuevo, un valor vital para su subsistencia.

Asi como antes hablamos del concepto de espectro,
entre Ser y No-Ser para aplicar a la nocion de error que
estamos desarrollando, en este caso podemos imaginar un
equilibrio constante entre la herencia y la variabilidad, tal
como lo explica Darwin. Por un lado, la herencia (la memo-
ria genética permite la continuidad de grandes rasgos en
la especie), por otro, una constante pulsion a la desviacion
y ala variabilidad, tanto dentro de la misma especie (cada
espécimen es nico), como en los rasgos generales de la
especie que podria mutar hacia otra diferente. Y desde alli
generar descendencia, si es que ha tenido éxito este nuevo
disefio, o desaparecer y generar otro si no lo tuvo. Facil-
mente podriamos trasladar el mismo sistema en el arte: el
caso de los géneros literarios, cinematograficos, tomados
como especimenes tinicos dentro de una herencia, y el de
las vanguardias, como nuevas “especies”.

En la mayoria de los casos seria muy dificil poder
percibir estas mutaciones y errores genéticos, pero asi
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como los accidentes nos revelan la sustancia, en la biologia
existen casos evidentes de malformaciones congénitas, y
una disciplina llamada “teratologia” que se encarga de
estudiarlos.

Antes planteamos que sucederia con las clasificaciones
de especies si nos encontraramos ante un elefante sin
trompa. Dentro de la misma pregunta se encuentra gran
parte de la respuesta; si decimos “elefante sin trompa”,
evidentemente podemos distinguir al ser, lo ubicamos
dentro de la taxonomia animal de “elefantes”, pero al
mismo tiempo es un hecho singular, un monstruo, ya que
comparado con la idea abstracta de lo que un elefante de-
beria ser, generado a partir de un promedio de especime-
nes, éste en particular no posee una caracteristica comin
de los elefantes (la trompa). Debido a su singularidad, a
la irrupcién del error en la prevision que nosotros efec-
tuamos sobre sus genes, y segiin valores probabilisticos,
este espécimen es considerado deforme. Pero al igual que
el espectro de Derrida, se plantea una incertidumbre sin
borrar completamente los limites en los que esta inmerso.
Aquel monstruo se presenta como un error de la natura-
leza, o mejor dicho, una deformacién de un animal que
habitualmente posee trompa. Mas adelante, utilizaremos
estos mismos conceptos de singularidad aplicados a las
maquinas audiovisuales para una estética del error.

Los monstruos ponen de manifiesto, al igual que los
nameros irreales pitagodricos, la constante irrupcién de
lo accidental, singular, e inestable de la naturaleza, ante
los canones cientificos de estabilidad y prevision. Por lo
tanto, resulta interesante comparar como fueron tomados
estos fendmenos en la antigtiedad y en la actualidad.
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Analicemos, primero, un fragmento sobre monstruos y
errores de la Naturaleza en “Fisica” de Aristoételes.

Se producen también errores en las cosas hechas artifi-
cialmente (por ejemplo, el gramdtico comete una inco-
rreccion al escribir y el médico se equivoca en la dosis
del farmaco). Por lo tanto, es evidente que estos errores
también se pueden producir en las cosas naturales. Pues
si hay cosas artificiales en las que lo producido se ha hecho
correctamente con vistas a un fin, y también otras hechas
erroneamente cuando el fin que se pretendia no se ha al-
canzado, lo mismo puede suceder en las cosas naturales,
y los monstruos serian errores de las cosas que son para
un fin. Esto tiene que haber ocurrido en la constitucion
inicial de los terneros de rostro humano, ya que si fueron
incapaces de llegar a su término o fin fue por defecto de
algtin principio, como ocurre todavia hoy en ciertos casos
por defecto del semen.

Ademdis, es necesario que el semen fuera antes, no directa-
mente los animales; y el «todo indiferenciado primigenio»
fue el semen.

Ademas, también en las plantas hay finalidad, aunque
menos articulada. ; Tendremos que suponer entonces que,
como los «terneros de rostro humano», hubo también
retorios de vid con aspecto de olivo en los vegetales 0 no?
Parece absurdo; pero tendria que haberlos habido, si es
que lo hubo entre los animales.

Ademds, de una semilla podria haberse generado fortui-
tamente cual-quier cosa. Pero quien habla asi suprime
enteramente la naturaleza y lo que es por naturaleza;
pues las cosas por naturaleza son aquellas que, movidas
continuamente por un principio interno, llegan a un fin;
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el fin no es el mismo para cada principio, ni tampoco se
llega fortuitamente a cualquier fin desde un determinado
principio, sino que desde un mismo principio se llega a
un mismo fin, si nada se lo impide.”

Podemos notar un desprecio hacia las llamadas “mal-
formaciones” y hacia los errores en general, ya que se
interponen en una supuesta “finalidad”. Existe una idea
de las cosas con un claro principio que se desarrollan por
un tnico camino hacia su fin, su destino. Cualquier cosa
que interrumpa ese devenir es tomado como un error, en
sentido negativo. Resulta interesante comparar la idea
aristotélica con lo que escribe Michel Foucault sobre los
“monstruos” para comprender como el contexto en el
que se esta produciendo arte en la actualidad permite el
desarrollo de una estética del error.

Los monstruos no pertenecen a otra “naturaleza” que las
especies mismas: Creemos que las formas mds extrarias
en apariencia... pertenecen necesaria y esencialmente al
plan universal del ser; [...] que contribuyen al orden de
las cosas, lejos de perturbarlo. Quiza la naturaleza solo
llega a producir seres mds regulares y una organizacion
mds simétrica a fuerza de seres.

El monstruo y el fosil desemperian un papel muy preciso
en esta configuracion. A partir del poder del continuo
que posee la naturaleza, el monstruo hace aparecer la
diferencia: ésta, que auin carece de ley, no tiene una
estructura bien definida; el monstruo es la cepa de la
especificacion, pero ésta no es mds que una subespecie
en la lenta obstinacion de la historia. El fosil es el que

» ARISTOTELES. Op. Cit. Libro II, 8 “Naturaleza y finalidad. La causa final
como forma”, pag 73.
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permite subsistir las semejanzas a través de todas las
desviaciones recorridas por la naturaleza; funciona como
una forma lejana y aproximativa de identidad; seriala un
semi-cardcter en el cambio del tiempo. Porque el monstruo
y el fosil no son otra cosa que la proyeccion hacia atrds
de estas diferencias y de estas identidades que definen,
para la taxinomia, la estructura y después el cardcter.
Forman, entre el cuadro y el continuo, la region sombria,
movil, temblorosa en la que lo que el andlisis definird
como identidad no es aiin sino analogia muda; y lo que
definird como diferencia asignable y constante no es atin
sino variacion libre y azarosa.™

Aqui vemos otro concepto de los “monstruos” en
donde no se interponen entre un principio y un fin pre-
establecido, sino que transitan en el espacio indefinido e
inestable que cualquier sistema debe poseer para poder
modificarse y subsistir. El lugar de la “variacién libre y
azarosa” es una necesidad que hoy en dia, en diferentes
ambitos, se cree necesario para la génesis de algo nuevo
que, como vimos antes en el momento que acontece se
ubica, como un espectro, como un monstruo, entre el Ser
y el No-Ser, desafiando las taxonomias, y las estructuras
estables. Ese lugar serd el mas apropiado para entender
cémo funcionan los errores en las maquinas dentro de
un ambito estético.

% FOUCAULT, Michel. Las Palabras y las Cosas (parte VI), Siglo Veintiuno,
2008.
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1.2.3. LAS VERDADES CIENTIFICAS RELATIVAS

El accidente, lo inestable, lo imprevisto, es cada vez
mas importante, y esto a su vez produce una metarre-
flexion sobre la ciencia misma como productora de ver-
dades estables, y se modifica en posibilidades dadas en
un espacio y tiempo determinado, segin una persona
en un contexto cultural, social, politico, y econémico
particular.

Para el primer punto vimos como a partir de la obra
de Copérnico, Newton y Darwin, la sociedad realiza una
transicion de la creencia mitico-religiosa a una cientifica.
El Iluminismo construye una fe dominante hacia la cien-
cia que desde las instituciones y el Estado contintia hasta
nuestros dias. En un breve periodo de tiempo, la subli-
macioén de la objetividad, la racionalidad, y la estabilidad
se pondrian en crisis: en 1905 Albert Einstein presenta
la “Teoria de la Relatividad Especial”, en 1914 con el
asesinato del archiduque Francisco Fernando se inicia la
Primera Guerra Mundial, y en 1916 como clara respuesta
al conflicto bélico y su supuesta racionalidad, surge el
movimiento Dadé. Aquellas “verdades” universales se
convierten en multiples y transitorias, superpuestas y
coexistentes.

Ni el inestable datomo, ni la velocidad constante de la luz

encajaban en el esquema “cldsico” de la fisica de Newton.

[...] En la mds pequeria escala, el cambio es repentino y

discontinuo: los electrones saltan de un nivel de energia

a otro sin pasar por estados intermedios. A velocidades

muy altas, los principios de Newton ya no se cumplen:

la relacion entre fuerza y aceleracion cambia, como lo

hacen la masa, las dimensiones y el propio tiempo. [...]
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Los resultados fueron la fisica cudntica y la relatividad,
la antimateria y el espacio curvo.*

La relatividad que propone Einstein no se da sélo
en relacién al eje espcial y temporal de un observador
con respecto a otro; a un nivel simbdlico, representa el
inicio de la puesta en crisis de la ciencia iluminista. Asi
como el Universo, la Ciencia se transforma en un sistema
relativo de verdades en donde pueden coexistir, en su
interior, diferentes realidades segtin la subjetividad del
espectador.

1.2.4. 1.AS VERDADES CIENTIFICAS ACCIDENTALES

Siguiendo esta accidentada cronologia de las ciencias,
detengamonos en la obra de René Thom que profundiza
el estudio de inestabilidades. No s6lo para explayar la
nocién de una atencién cada vez mayor a lo imprevisto
en las teorias cientificas, sino también porque coincide
con el tipo de estudio que desarrollamos en este trabajo
sobre desequilibrios en los aparatos audiovisuales.

A diferencia de las teorias cientificas que hasta ese
momento analizaban el cambio suave, continuo, y sobre
todo cuantitativo, la “Teoria de las Catastrofes” desarro-
llada por Thom, es cualitativa y topolégica, centrada en
los cambios repentinos, discontinuos e irregulares.

La teoria de las catdstrofes es una nueva forma, polémica,
de pensar en el cambio, cambio en el curso de aconte-
cimientos, cambio en la forma de un objeto, cambio en
el comportamiento de un sistema, cambio en las ideas
mismas. Su nombre sugiere desastre y, efectivamente, la

3 WOODCOCK, Alexander, DAVIS, Monte. Op. Cit., pag. 16.
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teoria puede aplicarse a auténticas catdstrofes tales como
el derrumbamiento de un puente o la caida de un imperio.
Pero también trata de cambios tan tranquilos como la
danza de la luz del sol en el fondo de un estanque y tan
sutiles como la transicion de la vigilia al suefio.**

Si mencionamos cambios del Ser al No-Ser, evolu-
cion, y acontecimientos imprevistos e inestables, resulta
inevitable que tengamos en cuenta la reflexiéon de René
Thom. En cierta forma nuestro trabajo apunta a conseguir
relaciones cualitativas, topoldgicas, y no cuantitativas
sobre el uso estético del error. No podemos afirmar que
un error es mayor a otro, ni que un pixel sea mas bello
que una rasgadura sobre celuloide. Pero si vemos algo
en comun que cualitativamente se asemeja al desarrollo
de “errores” en otros sistemas.

Del mismo modo que la geometria trataba de las pro-
piedades de un tridangulo en relacion con su tamario, la
topologia trata de propiedades que no tienen magnitud
[...] Son mds bien como mapas sin escala: nos dicen
que hay montanas a la izquierda, un rio a la derecha
y un barranco en algin lugar mds adelante, pero no
nos dicen a qué distancia estd cada una ni como son de
grandes.®

Podemos notar similitudes entre las formas de las ga-
laxias y la espuma girando al revolver un café, o la forma
de una rama de un arbol con la estructura de la nieve o
las grietas de un terreno arido, con las células nerviosas.
Lo que poseen en comun es una morfologia similar. Una

2 Ibid., pag. 13
¥ Ibid., pag. 20
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forma que, gracias a diferentes motivos y con medidas
de todo tipo, podemos identificar y relacionar.

En nuestro caso las similitudes que intentamos obser-
var son en el orden de los cambios, sucesos imprevisibles
que surgen para romper con la herencia y el orden.

Segin René Thom, una catastrofe es una transicion
discontinua entre diferentes estados estables. La catas-
trofe es el salto de un estado o curso a otro. Ahora bien,
existen circunstancias con mayor o menor “potencial” de
equilibrio. Cuando una pelota ha rodado por una colina
hasta llegar al pie de la cuesta, el sistema fisico esta en
equilibrio. Si la colocamos en equilibrio, pero en la cima
de la colina, el mas ligero empujon hard que caiga; esa
situacion es de equilibrio inestable, y posee mayor poten-
cial de cambio repentino.

Toda la ciencia se basa en la suposicion implicita de
estabilidad estructural; aunque dos experimentos nunca
podrian dar los mismos resultados cuantitativos, ya que
las condiciones nunca se repiten exactamente igual y
las perturbaciones externas no pueden eliminarse por
completo. Esto no sélo nos sirve como fundamento para
la critica del concepto clasico de ciencia, también lo apli-
caremos dentro del ambito artistico en la seccion titulada
el aura de la copia.

Si quisiéramos realizar un estudio mas analitico-mate-
matico de los errores en cualquier sistema, las herramien-
tas de René Thom nos sefialarian el camino preciso. Por
lo pronto nos quedaremos con algunos conceptos e ideas
generales de su teoria que tendremos en cuenta al ver los
casos de errores en maquinas audiovisuales.
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Muchas veces se piensa en una evolucion de la ciencia,
pero no en términos estrictamente “evolucionistas”, con
sus monstruos y sus pruebas genéticas constantes, sino
mas bien en el sistema aristotélico de una naturaleza con
un principio y un fin. Cualquier error o teoria incorrec-
ta, vendria a interponerse en este camino que la ciencia
intenta recorrer. Nuestra visién de la ciencia tiene mas
que ver con la “Teoria de las Catastrofes”, y mas precisa-
mente con una superficie de pocas zonas en equilibrio, en
donde las bifurcaciones y saltos cualitativos aparecen de
imprevisto. Asi como en cada experimento las previsiones
no siempre son acertadas, la propia disciplina cientifica
acttia igual “morfologicamente”.

...uno no deberia declarar nunca que, debido a tal y tal
teorema, tal y tal morfologia va a aparecer inevitable-
mente. En ningiin caso tienen las matemdticas ningtin
derecho a decretar nada respecto a la realidad. Lo tinico
que podria decirse es que, debido a tal y tal teorema,
uno tiene que esperar que la morfologia empirica toma-
rd tal y tal forma. Si la realidad no obedece el teorema
(eso puede ocurrir) [ello] hace la situacion todavia mds
interesante.®

Paul Feyerabend aborda este tema en “Tratado contra
el Método”* exponiendo que el anarquismo en la ciencia
-el todo vale- es el método mas adecuado para estimu-
lar su progreso, y no los sistemas basados en la ley y el
orden.

% Thom, René. Cit. en WOODCOCK, Alexander, DAVIS, Monte. Op. Cit.,
pag. 87.
% FEYERABEND, Paul. Tratado contra el Método, Tecnos, 4* ed., 2000.
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En un sentido similar al tratamiento del acontecimiento
en Badiou, Feyerabend propone un espacio privilegiado
para el vacio, que a medida que se completa con ideas no
necesariamente reguladas y orientadas por las anteriores,
permite la creacion de nuevos espacios de vacio en don-
de el acontecer genera un espectro que asi como puede
desvanecerse, puede convertirse en un nuevo Ser, una
nueva ley, una nueva manera de conocer el mundo. Esta
vision pluralista la devela como mito, como verdad rela-
tiva. De alli la importancia que Feyerabend da al hecho
de que Galileo escriba en italiano, y no en latin, para asi
incrementar la credibilidad de sus teorias en el pueblo,
que se oponia a esas viejas ideas y al aprendizaje rela-
cionado con ellas; acercdndose mas a metodologias que
tienen que ver con disciplinas humanisticas y artisticas,
que aquellas analiticas, estadisticas y de calculo.

“No existe un método 16gico para el descubrimiento
de estas leyes naturales. S6lo el de la intuicién.”*® dijo
Einstein. Lo que sucede en la concepcién clasica de la
ciencia, la que habitualmente se ensefia y practica, es la
“domesticacion” de esa pulsién por el conocimiento sin
reglas, orientaciones, deberes e historias. Aquella intui-
cion es acallada permitiendo una mayor estabilidad y
prevision. Pero, s6lo con un “cortocircuito”, una irrupcion
de sentido en nuestros preconceptos es posible generar
algo nuevo, una visién diferente, revolucionaria. Eso es lo
que valoramos del error entendido como accidente dentro

% Citado en Expanded Cinema Op. Cit.: As Holton wrote in the American
Journal of Physics and as reported on the “Science” page of Time magazine,
January 26, 1970: To fully recognize the extraordinary intellectual daring of
Einstein’s equations, we note the great scientist’'s own explanation of their
origin: “There is no logical way to the discovery of these elementary laws.
There is only the way of intuition.”. Traducido por Alejandro Schianchi.
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de un sistema consolidado. Y proponemos que dentro del
campo artistico, a diferencia del cientifico, este fendmeno
puede ser bienvenido.

Muchos han dicho que la metodologia cientifica de-
beria asemejarse a aquella del arte, Friedrich Nietzsche
es uno, Paul Feyerabend otro (apoyandose en dichos de
Boltzmann, Mach, Einstein y Bohr). Esta esperanza es cier-
ta desde la perspectiva de supuesta libertad de creacion,
pero que inevitablemente se enfrenta a la aceptacion de
jueces, que bien pueden ser instituciones, personalida-
des, o todo un pueblo. Si el urinal de Marcel Duchamp
no se hubiese exhibido en una galeria de arte, el valor
critico se hubiese desvanecido en las brumas conceptua-
les artisticas, y la historia del siglo XX hubiese sido otra.
Lo que impuls6 una nueva forma de pensar el arte fue
aquella irrupcién dentro de lo establecido. Podemos decir
entonces, que tanto en la ciencia como en el arte “no es
la verdad quien decide, sino las opiniones que proceden
de estos comités”.?”

Sin embargo, podemos subrayar la diferencia entre
la metodologia cientifica y la artistica en términos onto-
l6gicos. Y decir que la ciencia naci6é con la necesidad de
observacion, anélisis y clasificacion, a diferencia del arte
como necesidad expresiva o estética. Y desde este punto
de vista, resulta evidente que en la ciencia el sentido ne-
gativo del error estd dado segtin una vision aristotélica
de camino hacia “la verdad”.

Y puesto que la aceptacion y rechazo de ideologias deberia
dejarse en manos del individuo, resulta que la separacion
de iglesia y estado debe complementarse con la separacion

¥ FEYERABEND, Paul. Op. Cit., pag. 16.
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de estado y ciencia: la institucion religiosa mds agresiva

y mds dogmidtica.®®

Es probable que Nietzsche haya sido uno de los pri-
meros en enfrentar a la Iglesia y a la Ciencia con igual
impetu. La figura apolinea, analitica y fria de la ciencia
confronta con los ideales del superhombre nietzscheano.
El objetivo cientifico de explicar y prever todo mediante
hipétesis se originaria en la “repugnancia del intelecto
por el caos”* y a diferencia de la ciencia, Nietzsche cree
que las cosas no se comportan regularmente, conforme
a una regla, o necesidad.

Que solo sea correcta una interpretacion del mundo |[...]
una interpretacion tal que permite contar, calcular, pesar,
ver y palpar, y nada mds, eso es una torpeza y una inge-
nuidad, suponiendo que no sea una enfermedad mental
ni un idiotismo [...] Una interpretacion “cientifica”
del mundo, como vosotros la entendéis, podria ser por
consiguiente, inclusive, una de las mds estiipidas, esto
es, la mds pobre de todas las interpretaciones posibles
del mundo.*

Por otro lado, la mayoria de las hipotesis cientificas del
siglo XX (que Nietzsche no conoci6), incluyen el relati-
vismo y el caos. Planck, Einstein, Bohr, Lorenz, Thom, y
Prigogine, entre otros, acercan la ciencia a estudios menos
determinados.

El esfuerzo de este acercamiento hacia la “inestabili-
dad natural” podemos remontarlo hacia mediados del
siglo XIX con las leyes termodindmicas, en especial la

% Ibid., pag. 289
¥ NIETZSCHE, F. La Voluntad de Poder, Edaf, 1981.
Y NIETZSCHE, Friederich, La Gaya Ciencia, Op. Cit.
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segunda que incluye el concepto de entropia. Aunque
alli se introducen conceptos referentes a una “tendencia
natural de la pérdida del orden”, estos cobran masividad
durante el siglo XX con la “Teoria de la Relatividad”, y
fundamentalmente con la “Teoria del Caos” y la fisica
cuantica, rompiendo estructuras que conformaban el
sentido comtn, desplegando sistemas entre la estabilidad
y lo caético. El error en los aparatos se institucionaliza y
Lorenz los ubica en la base de la indeterminabilidad en
un sistema. Lo accidental se convierte en un parametro
a tener en cuenta, como cualquier otro.

Lo curioso también, es notar que estas leyes no se alejan
de la utopia cientifica del célculo y la prediccion; por el
contrario, intentan domesticar lo impredecible y caético,
para asi predecir lo impredecible.

El campo del arte, en comparacion, se presenta como
un espacio mucho més abierto.

Si no hubiéramos tolerado las artes ni ideado este tipo de
culto de lo no verdadero, el conocimiento de la no verdad
y mentira universales que nos proporciona hoy la ciencia
—el reconocimiento de la ilusion y el error como condi-
ciones de la existencia cognoscitiva y sensible- no seria
en absoluto soportable.*!

Asi como en el capitulo anterior veiamos una rup-
tura de la vision clésica del Ser aristotélica a partir del
concepto de acontecimiento de Badiou, en este caso,
la propia ciencia convive con otras verdades, a partir
de sus incongruencias epistemolégicas. La sociedad
post-moderna, entonces, da lugar a una relectura del

' NIETZCHE, Friederich, Op. Cit.
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concepto negativo del error que desde siempre tuvo la
ciencia, y sea otra posibilidad para que una estética del
error exista.
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1.3. SUJETO FALLIDO. LOCURA E IMAGINACION

“How pregnant sometimes his replies are!

A happiness that often madness hits on, which reason
and sanity could not so prosperously be delivered of.” **
WILLIAM SHAKESPEARE

1.3.1. Locura

Retomando la posicion positivista e iluminista de la
filosofia y la ciencia clasica, podemos comprender otro
aspecto por el cual se construy6 una idea peyorativa de
lo (aparentemente) singular.

Si una sociedad vive y construye una cultura deter-
minada, aquellos que no se “adiestren” cumpliendo los
mandatos sociales de esa comunidad seran apartados o
se intentara corregirlos. En el caso de la historia occiden-
tal, la razén ha sido el eje de comunién y por lo tanto de
division entre las personas que conforman una sociedad
“civilizada”. La locura, entonces, se define como un com-
portamiento auténomo a las normas sociales establecidas.
Es por esto que, dependiendo el lugar y el momento en
que se observen los denominados “locos”, éstos poseeran
diferentes caracteristicas. Sin embargo, en todas podemos
identificar algo en comtin: son tomados como una desvia-
cion de las conductas humanas establecidas. De hecho, el
término locura deviene del latin vulgar delirare, de lira ire
que en agricultura se utilizaba para nombrar el “desvio

#21Con qué agudeza responde siempre! Estos golpes felices son frecuentes
en la locura, y en el estado de razén y salud tal vez no se logran”. SHAKES-
PEARE, William. Hamlet, Editorial Sol 90, Barcelona, 2000, pag. 37.
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del surco recto”. Esta desviacién en la conducta humana
se intento6 eliminar a través de diferentes modos.

Como expone Michel Foucault en su “Historia de la
locura en la época clasica” (1961), hay una transformacion
del concepto de locura segtn el sitio y momento histérico
que se examine.

En el siglo XV existe, por un lado, la idea de que la
locura es aquello “animal” que posee el Hombre en el
fondo del corazén y que intenta apoderarse de él. Como
el contexto es la hegemonia de la Iglesia Catolica, esa
naturaleza secreta del Hombre se vincula con el mal, y
el Infierno. El insano mental es el endemoniado, ya que
exalta las tentaciones y placeres prohibidos. La animali-
dad y el instinto se convierten en representaciones de lo
demoniaco como figuras dionisiacas que acechan la moral
y razén del hombre sano. En la pintura de la época se
puede observar claramente este concepto de locura. Es la
animalidad que ha escapado de la domesticacion social,
un animal desordenado que expone la locura oculta en
los hombres como un monstruo trastornado.

A fines de la Baja Edad Media y principio del Rena-
cimiento, una de las formas de lidiar con los locos era
embarcéandolos en un navio a la deriva.

“Lanave de los locos” es conscientemente construida
como un espacio que retine todo aquello diferente a lo
establecido, otra ética, otra forma de razén -una no-razon-,
y que a su vez, se expulsa de la Tierra como simbolo de
lo racional y civilizado, el lugar de los que tienen “los
pies sobre la tierra”, y no andan divagando por aguas
sin referencia alguna de ubicacion, limite, extension, pro-
fundidad, o rumbo fijo. Pero al mismo tiempo, podemos

-59 -



ALEJANDRO SCHIANCHI

imaginar como aquella exclusion consciente de ensuefio
e incertidumbre, reaparecia cuando uno de estos barcos
volvia a tocar tierra, lo verdadero y estable.

Esa imagen es, de alguna manera, lo que nos interesa
analizar en el campo de las maquinas audiovisuales.
Aquella inestabilidad que puede en cualquier momento
accionar sobre un sistema determinado develando aquello
que intenta ocultar una légica cerrada. Y es evidente que el
(mal) trato a los locos se debe a que podrian develar algo
que nadie quiere ver, una amenaza al orden establecido
y a las costumbres morales. Los locos pueden exponer lo
reprimido dentro de cualquier ser humano, aquello dis-
funcional que todos poseemos y que permite que sigamos
vivos. Creemos que algo similar sucede con los errores
técnicos en las maquinas audiovisuales.

Durante el siglo XIX se modifica el concepto de locura
mediante un estudio cientifico positivista que tiene como
resultado el pasaje del crimen a la enfermedad. Aquello
que en la época clésica se consideraba demoniaco y era
castigado, ahora es tomado como una enfermedad mental,
y por lo tanto el loco se transforma en un paciente hos-
pitalario. El loco pasa a ser un “insano mental” que tiene
una disfuncién (o error, segtin los pardmetros de nuestro
estudio) en su funcionamiento biolégico “normal” y que
si logra identificarse su causa fisica, puede ser corregido
a través de un tratamiento médico.

A partir de aqui, la disfuncién del enfermo mental se
intenta corregir atacando su cuerpo con medicamentos,
desde el opio hasta el agua caliente, asi como acciones més
agresivas sobre el mismo como la lobotomia y la terapia
electroconvulsiva (electroshocks).
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Por otra parte, también durante el siglo XIX, y como
consecuencia de los estudios de los males de nervios e
histerias comienza a desarrollarse la idea de la locura
como el efecto psicolégico de una falla moral.

Mientras las enfermedades nerviosas estuvieron asociadas
a los movimientos orgdnicos del cuerpo [...] significaban
el desquite de un tosco cuerpo [...] En adelante, uno se
enferma por sentir demasiado; se sufre por una solidari-
dad excesiva con todos los seres que rodean a uno. Ya no
se estd forzado por su naturaleza secreta; se es victima
de todo aquello que, en la superficie del mundo, solicita
el cuerpo y el alma [...] todo aquello a lo cual estd ligado
en el mundo, la vida que ha llevado, las afecciones que ha
tenido, las pasiones e imaginaciones que tenga, que han
sido cultivadas con complacencia, se funden y provocan
la irritacion de los nervios, lo cual es al mismo tiempo un
efecto y un castigo. Toda la vida puede juzgarse a partir
del grado de irritacion: abuso de las cosas no naturales,
vida sedentaria en las ciudades, lectura de novelas, espec-
taculos de teatro, celo inmoderado por las ciencias, “pasion
excesiva por el sexo, o ese habito criminal, tan reprensible
en lo moral como daiioso en lo fisico”.*

No faltaria mucho para que Sigmund Freud extienda
este tipo de andlisis sobre las “enfermedades mentales”,
y proponga un didlogo entre médico y paciente. Una
conversacion que pueda develar los mecanismos por los
cuales un sintoma es una consecuencia de algin trauma
o experiencia vivida anteriormente. Y que, mediante la
platica, se haga consciente aquello que funciona en el

# FOUCAULT, Michel, Op. Cit., pag 242.
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inconsciente. Atacando la locura al nivel del lenguaje,
y proponiendo una “posibilidad de dialogo con la sin-
razén”.

Freud ha puesto en claro todas las otras estructuras del
asilo: ha hecho desaparecer el silencio y la consideracion,
ha acabado con el reconocimiento de la locura por ella
misma en el espejo de su propio especticulo y ha hecho
que se callen las instancias de condenacion. Pero ha explo-
tado, en cambio, la estructura que envuelve al personaje
del médico; [...] ha hecho del médico el espejo en el cual
la locura, con un movimiento casi inmovil, se prende
y se desprende de si misma. [...] ha creado la situacion
psicoanalitica, donde, por un corto circuito genial, la
alienacion llega a ser desalienacion, porque, dentro del
médico, ella llega a ser sujeto.**

Lo que concierne a nuestro estudio es como, a lo largo
de diferentes épocas, la locura intent6 erradicarse como
un disloque del comportamiento humano “correcto” o
“natural” y por lo tanto, entendido como algo negativo.
A su vez, en el caso especifico del psicoandlisis, nos gus-
tarfa exponer brevemente un aspecto particular conocido
popularmente como acto fallido. Asi como existe un corto-
circuito para exhibir el inconsciente mediante la terapia, el
acto fallido es otro elemento posible de relacionar con los
cortocircuitos técnicos en las maquinas audiovisuales.

“Ibid., pag 412.
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1.3.2. ACTO FALLIDO

“..estd claro que todo acto fallido

es un discurso logrado, incluso
bastante bellamente construido...”*
JacQues Lacan

El acto fallido es la expresion del deseo inconsciente,
evidenciada a través de un uso no intencionado del len-
guaje o accion. Un accidente en las acciones concientes
del sujeto que exhiben una naturaleza reprimida alojada
en el inconsciente.

Si hay que ver en el acto fallido la expresion de un deseo
inconciente del sujeto que se realiza a pesar de €l, la
hipétesis freudiana presupone entonces necesariamente
la intervencion previa de la represion. Es el retorno del
deseo reprimido lo que irrumpe en el acto fallido bajo la
forma de una tendencia perturbadora que va en contra de
la intencidn conciente del sujeto. La represion de un deseo
constituye por consiguiente la condicion indispensable
para la produccion de un acto fallido [...]*

Freud desarrolla esta nocion de Fehlleistung que abarca
no solo fallas en el lenguaje oral (el mas conocido) das
Versprechen (lapsus linguae), sino también das Vergessen (ol-
vido), das Verlesen (error de lectura), das Verschreiben (error
de escritura), das Vergreifen (error de la accion), das Verlie-
ren (el extravio)”* en “Psicopatologia de la vida cotidiana.

¥ LACAN, Jaques. “Funciéon y Campo de la Palabra y del Lenguaje en Psi-
coandlisis” en Escritos 1, Siglo XXI, 1988.

¥ CHEMAMA, Roland. Diccionario de Psicoandlisis, Amorrortu, 2004.

¥ Diccionario de Psicoandlisis Jean Laplanche Jean Bertrand Pontalis bajo
la direccién de Daniel Lagache. La lengua alemana, mediante el prefijo ver,
pone en evidencia lo que hay de comtin en todos estos yerros.
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Sobre el olvido, los deslices en el habla, el trastrocar las
cosas confundido, la supersticion y el error” (1901). Alli
menciona varios ejemplos de actos fallidos, como cuando
el propio Freud visitaba algunos pacientes a domicilio y
“extraia del bolsillo las llaves de su propia casa [...] Para
guardarlas luego casi avergonzado”* evidenciando que
en esos casos se sentia “como en su casa”, y suponia que
existia un vinculo de carifio con el paciente.

Lo mismo con la accién autoobservada (“torpe, te-
nazmente mantenida”) por Lou Andreas-Salomé que
relata como en una época donde la leche era costosa, en
repetidas ocasiones se le derramaba al hervirla, lo cual
la espantaba y enojaba. Pero este hecho aparentemente
desafortunado se vio afectado a partir de la muerte de su
perro foxterrier, cuando de repente dejo de producirse la
torpeza. En ese momento pensé que era “una lastima pues
lo derramado sobre la mesada de la cocina o el baldosado
del piso ya no seria ttil a nadie”, y mientras lo pensaba
recordé a su perro sentado esperando el hervor de la leche
“confiado que se cumpliria el dichoso infortunio”. Asi, el
percance aparentemente accidental puso al descubierto
la verdadera intencién reprimida.

Como dijimos antes, las acciones fallidas pueden darse
en el habla, la lectura, la escritura, y el recuerdo, como lo
expone Freud en ese mismo escrito dentro de la seccion
“Errores”, con caracteristicas y ejemplos de recuerdos
fallidos. El falseamiento de datos histéricos en la publi-
cacion de “La interpretacion de los suefios” (1900) que,
segtn el mismo Freud, no nacieron de su ignorancia

* FREUD, Sigmund. Psicopatologia de la vida cotidiana, Alianza, 2002.
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sino de errores de memoria que el psicoanalisis permitié
relacionar con la muerte de su propio padre.

Goethe ha dicho sobre Lichtenberg: “Donde él hace una
broma es que hay un problema oculto”. Algo parecido se
puede afirmar sobre los pasajes de mi libro aqui citados:
donde aparece un error es que hay una represion {su-
plantacion} oculta. Mejor dicho: hay una insinceridad,
una desfiguracion, que en definitiva se apoya sobre algo
reprimido. |[...]

El desfigurar o silenciar unos pensamientos cuya conti-
nuacion me era consabida no era posible sin que quedaran
rastros. A menudo, lo que yo queria sofocar consiguio
entrar, contra mi voluntad, en lo que habia aceptado, y
en esto salio a la luz como un error inadvertido por mi.
Por lo demds, un mismo tema estd en el fondo de los tres
ejemplos que he destacado: los errores son retorios de
unos pensamientos reprimidos que se ocupaban de mi
padre muerto.*

En suma, hemos observado sintéticamente como ha
funcionado la imagen de lalocura y el loco como un error
que hay que erradicar de una sociedad y como, dentro de
uno de los tratamientos modernos de estos desérdenes
mentales el acto fallido nos puede servir para abordar de
manera mas rica el concepto que mas adelante trabaja-
remos con el error técnico, y asi trasladar estas acciones
fallidas en el sujeto a los actos fallidos de un aparato.

Quedara para un futuro estudio hasta donde el psi-
coandlisis es una herramienta de normalizacién. Comen-
zando desde las metas freudianas del tratamiento en la

¥ FREUD, Sigmund. Psicopatologia de la vida cotidiana, Op. Cit., Errores.
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cura de un enfermo, “el restablecimiento de su capacidad
de rendimiento y goce”*’, hasta las proposiciones de Sla-
voj Zizek como un constante liberador del inconciente
mediante la demanda de “jGoce!” del terapeuta hacia el
paciente, y el control del inconciente en las sociedades
post-capitalistas que terminan por ubicar al psicoanélisis
como una herramienta funcional al sistema de produccién
capitalista. Seria interesante incluir algunas excepciones a
esta conducta histérica general de la locura como un mal,
sea el caso de “Elogio de la locura” (1509) de Erasmo de
Rotterdam.

Podremos reflexionar sobre la locura en relacién a la
imaginacién, como productores de universos tnicos y
que en nuestro escrito, se transformaran en cuestiones
estéticas a partir de universos técnicos tinicos.

1.3.3. IMAGINACION

“La imaginacion al poder”
CONSIGNA DEL “MAYO FRANCES DE 1968”

Incluimos a la imaginacién como tercer punto den-
tro de la trfada locura-acto fallido-imaginacion, porque
consideramos que posibilita mayor aproximacioén hacia
el andlisis del sujeto fallido. Quizas la de mejor repu-
tacion de las tres, un hombre con imaginacion resulta
imprescindible para generar un mundo tnico, diferente
al que todos conocemos. Sea una imagen mental, o una
produccion material concreta (una pintura, una novela)
la imaginacién del autor posibilita ese salto del mundo
real a un universo particular. Como si se tratara de un

» FREUD, Sigmund. El método psicoanalitico, 1904.
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accidente, de una deformacién, aquel universo se pre-
senta ante nosotros como una ventana de posibilidades
infinitas, o quizas no tan infinitas.

Si tomamos las ideas de Jean Piaget en psicologia y de
Jean-Paul Sartre en filosofia, podemos entender la imagi-
nacion como la construccién consecuente de un contexto
socio-cultural determinado. Esto significa que el grado
de imaginacién se ve directamente establecido segtin
nuestras experiencias, aunque no por eso no se pueda
modificar el contexto y a su vez eso posibilite un campo
diferente de imaginacion. Lo que muchos creyeron en el
Mayo Francés de 1968.

Ustedes poseen una imaginacion limitada como todo el
mundo, pero tienen muchas mds ideas que sus mayores.
Nosotros estamos formados de un modo tal que tenemos
ideas precisas sobre lo que es posible y lo que no lo es.
Un profesor dird: “; Suprimir los examenes? Jamds.
Se puede perfeccionarlos, pero no suprimirlos”. ;Por
qué esto? Porque ha pasado por los exdmenes durante
la mitad de su vida. [...] Hay algo que ha surgido de
ustedes que asombra, que trastorna [...] Se trata de lo
que yo llamaria la expansion del campo de lo posible. No
renuncien a eso.”!

Lo que se presenta aqui es una biisqueda para poder
escapar de los sistemas conocidos, previsibles y espera-
dos, y por otro lado, inevitablemente se asocia con la pro-
duccién de imagen. Nuestro estudio podria sintetizarse
como una irrupcién audiovisual inesperada, y es por esto
que nos vemos obligados a lidiar con la imaginacion. Si

S1VV. AA., La imaginacion al poder. Paris Mayo 1968, compilacion de Mario
Pellegrini, Ed. Argonauta, Barcelona, 1982, pag. 54.
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a su vez ubicamos la produccién de imégenes a partir de
maquinas, los mecanismos podran concebirse como un
campo de posibilidades nuevas y que al igual que la ima-
ginacién, nos exhiba un campo de posibilidades abstractas
que nos fuerza a llegar al limite de la razén. Similar a lo
que sucede en el mundo de los suefios, se nos presenta
una construcciéon verosimil pero inexistente en nuestro
ambiente cotidiano. Excepto que, en vez de producirse
inconcientemente, pareciera ser una consecuencia del
puro consciente al limite de sus capacidades, un supra-
consciente. Una suposicion, una alteracion conciente para
abrir un mundo inimaginado.

La imaginacion desemperia el papel de un libre jugar con
las posibilidades, en un estado de no compromiso con el
mundo de la percepcion y de la accion. En este estado
ensayamos nuevas ideas, nuevos valores, nuevas maneras
de ser en el mundo.>

Por algo la imaginacién en las maquinas, artefactos de
calculo, o robots, se consideré siempre como un imposi-
ble. Ya que se deberia generar un programa posible de
subvertirse a si mismo.

Las mdquinas técnicas solo funcionan si no estin ave-
riadas. Las maquinas deseantes, por el contrario, fallan
continuamente mientras funcionan, y de hecho solo
marchan cuando no estin funcionando adecuadamente.
El arte, generalmente, hace uso de esto creando auténticos
grupos de fantasia en donde la produccion deseante es

52 RICOEUR, Paul. “Poética y simbolica”, en Educacion y politica, Docencia,
Buenos Aires, 1984, pp. 19-43; p. 32 (original “Poétique et simbolique”, en
VV. AA,, Initiation a la pratique de la théologie (Vol. I), dir. por B. Lauret y F.
Refoulé, Du Cerf, Paris, pp. 37-61).
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utilizada para realizar corto-circuitos sociales, e interferir
con la funcion reproductiva de las maquinas técnicas
introduciendo un elemento disfuncional

Asi como José Ingenieros desprecia al hombre medio-
cre vacio de imaginacion (y por lo tanto de ideales), po-
demos pensar que la forma de escapar de la mediocridad
de un artefacto audiovisual es producir ese momento de
suspension en su funcién mas bésica de repeticion para
lograr un origen de nuevas posibilidades de imagenes y
sonidos, no previstas por sus creadores, y mucho menos
por sus usuarios.

La imaginacion es madre de toda originalidad; defor-
mando lo real hacia su perfeccion, ella crea los ideales y
les da impulso con el ilusorio sentimiento de la libertad;
el libre albedrio es un error 1itil para la gestacion de los
ideales. (...) El deseo de ser libre nace del contraste entre
dos moviles irreducibles: la tendencia a perseverar en el
ser, implicada en la herencia, y la tendencia a aumentar
el ser, implicada en la variacion. La una es principio de
estabilidad, la otra de progreso.**

Habria que anticipar, también, que estos personajes
descentrados, idealistas, han estado generalmente vincu-
lados al ambito del artista-genio mentalmente perturbado
y aislado del resto de la sociedad (sobre todo a partir
del Romanticismo). Estos excéntricos consiguieron un
lugar privilegiado en el arte, ya que como veremos mds

% DELEUZE, Gilles, GUATARRI, Félix. El Antiedipo. Citado en PASQUINEL-
LI, Matteo. Radical machines against the techno-empire. From utopia to network.
http:/ /www .generation-online.org/t/tradicalmachines.htm. ~ Traducido
por Alejandro Schianchi.

> INGENIEROS, José. El hombre mediocre, Ed. Agebe, Bs. As., 2004, pag. 10.
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adelante, las conexiones singulares de conceptos e ideas
seran bienvenidas en el campo estético contemporaneo.
Incluso, podemos vincular directamente la imaginaciéon
con la produccién de una imagen, aunque sea abstracta
en relacién a un concepto, y por supuesto, si hablamos
de innovacién semantica, mas adelante nos ocuparemos
del rol de la metafora en la produccion estética.

La imaginacion es quien lleva a cabo el momento de
innovacion semdntica, siempre que no se entienda la
imaginacion como produccion de imdgenes en el sentido
de residuo perceptivo —impresion debilitada-y se distinga
de lo que seria —en terminologia de Kant- la imaginacion
reproductora. Tiene por mision, pues, esbozar nuevas
sintesis, su corazon es el esquematismo que Kant define
como el método de dar una imagen al concepto.”

Hemos visto como a partir de tres conceptos diferentes
sobre el error en el sujeto se puede transponer al caso de
los aparatos audiovisuales con la salvedad que a dife-
rencia de la denominacién habitual hacia una méaquina
desperfecta como algo que de repente “se ha vuelto loca”,
nuestro trabajo propone que en realidad eso tiene mas que
ver con un acto fallido o incluso un acto de imaginacion
por parte del aparato.

Por altimo, y como nexo con la siguiente seccion, de-
berfamos considerar si estas represiones del sujeto que
originan los acontecimientos fallidos, no nacen a su vez,
en el contexto social y sobre todo moral del sujeto afecta-
do, si no se trata de una pulsion de libertad que todavia
persiste en el fondo de nuestra conciencia ahogada por

% DELEUZE, Gilles. “/KANT Cours Vincennes” - 04/04/1978 http:/ /www.
webdeleuze.com/php/texte.php?cle=61&groupe=Kant&langue=3
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una cultura que adiestra y limita, aquel impulso, “des-
encadenando un conflicto inherente y permanente que
dara origen a la enfermedad sobre la que se construye la
categoria de anormalidad.”

Si se ha hecho de la alienacién psicolégica la con-
secuencia ultima de la enfermedad es para no ver la
enfermedad en lo que realmente es: la consecuencia de
las condiciones sociales en las que el hombre est4 histo-
ricamente alienado.

% FOUCAULT, Michel. Maladie Mentale et Personnalite, P.U.F., 1954, pag.
104.
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1.4. SEGURIDAD Y CONFORT. LEY Y TRANSGRESION EN LA SOCIEDAD

“Errare humanum est”
SENECA

“Errare humanum est, sed perseverare diabolicum”
SAN AGUSTIN

Cuando buscamos la justificaciéon del concepto maldito
del error, podemos pensarlo en términos de riesgo. Y el
mayor riesgo para el hombre es perder la vida.

Este temor tiene como consecuencia un apego hacia
lo que permite seguir con vida: los alimentos, un hogar,
y mecanismos para el cuidado de la salud, en primera
instancia; y placer, saber, y poder, en segundo orden.

Elementos que en la sociedad capitalista actual se
consiguen por medio de dinero (resultando en su propio
anhelo), aunque se trata de un caso particular que anali-
zaremos mas adelante.

La posibilidad de perder la vida, suponiendo que la
mayoria no quiere morir intencionalmente, se presume en
algtn hecho imprevisto como un accidente de automovil,
un golpe, el disparo de un arma, o una enfermedad. Pero
también en otros previstos o “artificiales”, como el casti-
go al infringir una ley, o el suicidio. Cualquiera de estos
hechos es tomado como un error que se debe remover de
una sociedad ideal. Y es lo que hoy se busca por medio
del confort y la seguridad.

Nunca en la Historia se estimuld y celebré tanto la
“seguridad social”. Millones de doélares gastados en
contra del riesgo y a favor de la certeza: automoviles
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cada vez mas seguros (cinturones de seguridad, airbags,
deformacion controlada de la carroceria en caso de im-
pacto, sensores de proximidad, de lluvia, de niebla, ABS,
control automatico de frenos, matafuegos, balizas, rue-
da de auxilio, etcétera), aeronaves con menor riesgo de
accidentes (salidas de emergencia programadas con un
corto entrenamiento a los pasajeros antes de cada vuelo,
mascarillas de oxigeno, chalecos inflables, sistemas de
seguridad en los aeropuertos)”, alarmas contra incen-
dio, contra robo, puertas blindadas, medicamentos anti-
depresivos, estimulantes sexuales, anti-resacas, medicina
pre-paga, el deseo de vivir en countries o barrios cerrados,
obligacion por ley del cableado a tierra en los circuitos
eléctricos, sistemas de corte térmicos y disyuntores para
evitar recibir shocks eléctricos, seguro contra terceros en
caso de manejar un vehiculo, o si se tiene un perro “peli-
groso”; ademds de todos los demés seguros contra robo,
incendios, choques, mala praxis, trabajo y obviamente de
vida (con algunos casos particulares como las piernas de
David Beckham o la nariz de Ilja Gort), prohibicién de
consumir ciertas sustancias estimulantes, alucinégenas, e
incluso el consumo de tabaco en lugares ptblicos, ademas
de la campafia mundial estimulando el uso del preserva-
tivo para prevenir enfermedades (en especial el SIDA) y
embarazos no deseados, pastillas anticonceptivas, previas
y posteriores al acto sexual, control del clima en lugares
cerrados, con sistemas de refrigeracion y/o calefaccion
automaticos, en donde se indica la temperatura deseada

*7 Siendo el tltimo de los sistemas de transporte masivo es evidente el afan
de seguridad de la sociedad en ese momento, mucho mayor que la de sus
antecesores.
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y en unos minutos se hace realidad. Todo es controlado,
y nada se libra al azar.

Tengo muchos problemas con la palabra “percance”.
Para mi, es un concepto tipico del siglo diecinueve. Un
concepto que marca el advenimiento del sequro social, la
conciencia que algo puede sucederte y que puedes asegu-
rarte contra eso. Antes de esto, las cosas eran diferentes.
Sieras un carpintero trabajando para un jefe y te pegabas
el pulgar después de haber trabajado doce horas sin parar,
tu jefe podia atribuirlo como un accidente en la linea de
trabajo. Lo mismo sucedia con la mortalidad infantil.
Los nifios nacian y frecuentemente morian. Por supuesto
decian “Oh, pobre nifio, pero ya vendrd otro”.>®

Una de las consecuencias de lo antes mencionado, es
el furor por los “deportes extremos”, y el “turismo aven-
tura”. La basqueda del riesgo y lo imprevisto, dificiles de
encontrar en la sociedad contemporanea. Aunque para-
dojicamente, se tratan de deportes de riesgo con absoluta
seguridad y por lo tanto, una “simulacién” suficiente para
algunos pseudo-intrépidos.

A fines de Agosto de 1998, en el circuito Spa-Francor-
champs se produjo el mayor accidente en la historia de la
Formula 1 cuando trece autos de competicion chocaron
unos contra otros. Quince millones de marcos alemanes
volaron por el aire en unos pocos segundos, aunque nin-
guno de los pilotos sufrid heridas considerables. Segtin el
campeon de Formula 1 Niki Lauda, tal accidente hubiese

% RAAIJMAKERS, Dick. en VV. AA. The Art of the Accident, Op. Cit. Tradu-
cido por Alejandro Schianchi.
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tenido muertos inevitablemente si hubiera sucedido solo
diez arnios atrds.”®

Ante el resguardo por la vida, el suicidio se convierte,
entonces, en un pecado.

Ya que vivimos en una sociedad mayormente judeo-
cristiana, no podemos dejar de mencionar el pecado como
otro elemento clave en la nocién negativa del error. El
Antiguo Testamento explica “el primer pecado conce-
bido” en el “error” de Adéan al comer el fruto prohibido
por Dios, y su consecuente expulsiéon del Paraiso en
castigo a la violacién de la ley, como una ensefianza de
lo que les sucede a los que no cumplen con las normas
establecidas.

En relacién a esto, Nietzsche opina que es mejor
“olvidar” y establecer nuevas reglas mas cercanas a la
“naturaleza del Hombre”. Pero mientras tanto, aquel que
realiza alguna accién condenada por la sociedad en la
que vive, lo moralmente reprimido (el robo, la violacién,
el asesinato, la insubordinacién a la ley) pone en riesgo
su vida. Tanto de forma directa, en el caso de pena de
muerte o linchamiento, como indirecta, siendo apresado
y recluido por un tiempo, u obligado a realizar algtn tipo
de compensacioén con la sociedad.

En este contexto, el caso del chico de Polvorines (Bue-
nos Aires) que dispar6 a sus compafieros antes de la
clase de educacion civica, se convierte en una metafora
paradigmatica de insubordinacién en nuestros tiempos.
Asi como la paradéjica condena de la horca a Saddam

¥ RUBY, Andreas en VV. AA. The Art of the Accident, V2 Publishing, 1998.
Traducido por Alejandro Schianchi.
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Hussein por haberlo hallado culpable de violacién a los
derechos humanos.

Pensamos que la Declaracion Universal de los Derechos
Humanos significa nuestro triunfo mds grande en esta
tierra. Yo, por otro lado, tengo la loca idea que se ha
convertido en una de las leyes sociales mds desdichadas
de la historia. En el nombre de los derechos, la huma-
nidad ha causado una miseria enorme. Compare esto a
las ideas de los artistas modernos, estos marcadores de
tendencias de la vida real. Desde Beethoven en adelante,
ciertamente no se han preocupado por los derechos, por
el contrario, siempre se han visto interesados por ir mds
alld de los derechos; han estado ocupados dandole forma
al riesgo [...] Cualquier artista corre riesgos, eso es lo
que lo hace arte.®

Elriesgo se transforma en un elemento revolucionario,
dentro de la sociedad actual.

El principal de estos nuevos problemas es lo que yo llamo
la democracia de la emocion. [...] Esto tiene consecuen-
cias politicas muy importantes, porque catdstrofes tan
importantes como las del 11 de marzo en Madrid, que
fue un atentado, o la de una discoteca donde murieron
200 personas®, que fue un accidente, pueden llevar a un
cambio de gobierno o a la crisis interminable del mismo
gobierno. Y no estoy pensando solamente en la renuncia
de un intendente o de un alcalde, sino de un cambio
completo de gobierno o de régimen. O sea que a través

% RAAIJMAKERS, Dick. en VV. AA. The Art of the Accident, Op. Cit. Tradu-
cido por Alejandro Schianchi.

¢ Se refiere a la catastrofe del 30 de diciembre de 2004 en la discoteca “Cro-
mafion” de la ciudad de Buenos Aires.
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del atentado o del accidente se alcanza lo que antes se
conseguia por medio de guerras y revoluciones. Hoy, las
grandes rupturas ocurren por revelaciones accidentales
Yy no por revoluciones provocadas.**

El terrorismo es la maxima aplicacién del error en
nuestra época®. No s6lo por sus actos imprevistos en
lugares inesperados (nada casuales), sino también por
hacer un uso incorrecto de la tecnologia. Los aviones se
pueden convertir en misiles, las trinchetas (cutters) en
armas que pueden provocar una guerra internacional, y
cualquier cosa en explosivo (desde un simple limpiador
de cocina, hasta un perro).

Dentro de la “estética social”, la cirugia plastica ratifica
los valores elevados contra la modificacién, y el error. Ya
no existen mas imperfecciones en el cuerpo (por lo menos
en la utopia de belleza). Las arrugas, grasas, malforma-
ciones, y cicatrices, se eliminan (sea mediante acciones
directas en el cuerpo o utilizando programas informéaticos
de retoque de imédgenes). El modelo de belleza es tan rigi-
do en contra de los desperfectos y deterioros del cuerpo
que el personaje femenino del videogame “Tomb Raider”
es deseado por muchos, y la “Playmate” es disefiada por
ordenador.

Existe una fuerte oposiciéon a la irrupcién de lo incierto
en nuestras actividades cotidianas. La seguridad es la
prioridad. Y es otra delas razones por la cual esta estética
del error, aparece como un ataque a la seguridad y confort
del mundo de hoy.

% Entrevista a Paul Virilio, Suplemento N del dia 26 de Marzo de 2005.

%Y quizas también uno de los grandes productores de una estética del error,
siguiendo las declaraciones de Stockhausen en relacién a los hechos del 11
de Septiembre de 2001 en New York como una obra de arte.
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1.5. EL ERROR EN EL CAPITAL. PROBABILIDAD Y RIESGO

“Ella tiene un brazo/ Y aungque sélo tiene uno
Hay magia en ese brazo tinico/ Que crucifica
a millones Destruyamos al Rey Vapor,

el salvaje Moloch”

HmmNo LubITA

“Un espectro se cierne sobre el mundo”®, pero esta vez
no se trata del comunismo, sino del espectro del error. No
hay nada mas temido para quienes controlan un sistema
(y obtienen beneficios de él), que deje de funcionar. Esto
podria darse a través de formas ideolédgicas, como una
revolucioén social o un atentado terrorista; por cuestiones
econémicas o laborales, mediante paros, huelgas; o por
razones técnicas, como “la caida” del sistema informati-
co, errores de programacion de un software, o fallas en
las maquinas de produccioén de capital. Un estudio del
Instituto Nacional de Estandares y Tecnologia (NIST) de
EE.UU. en el afio 2002 informo que los errores de software
le cuestan u$s 60.000 millones anuales a la economia de
EE.UU.® El caso “Y2K” se convierte en otro claro ejemplo
de este temor. Miles de millones de délares utilizados
para reparar un supuesto error que harfa colapsar la
red computarizada de informaciéon mundial. Un simple
“malentendido” del dia después del 31 de diciembre de
1999, podia generar un flujo de capital inesperado. Y algo

% MARX, Karl, ENGELS, Friederich. Manifiesto Comunista, Ediciones Liber-
tador, 2008, pag 80.

% NEWMAN, Michael. Software Errors Cost U.S. Economy $59.5 Billion An-
nually, 28 de Junio de 2002. http:/ /www.nist.gov/public_affairs/releases/
n02-10.htm
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inesperado para aquel que tiene un gran capital significa
que asi como puede ganar, puede perder. En definitiva,
cualquier imprevisto es un elemento de temor en el sis-
tema econémico actual. Para que este temor no impida
el flujo de mercaderias, capital e inversiones, se inventé6
la idea de asegurar aquel objeto de valor. Desde la civi-
lizacion Babilénica (2000 A.C.) se utilizan los seguros.
Los barcos con mercaderias debian enfrentar los riesgos
de temporales, averias y piratas hasta llegar a destino,
y el propietario de la mercancia no podia arriesgarse a
perderla.®® Los romanos fueron los primeros en tener
seguro de vida, que consistia en un club que colectaba
entre sus miembros vivos el dinero para pagar el gasto
del sepulcro del fallecido.

En términos cinematograficos, seria pertinente hacer
una analogia con el guion, que es el que permitird pre-
ver (pre-ver) cual serd la tematica y forma de narracion,
tipos y cantidad de personajes, escenografia, vestuario,
iluminacién y sonido, y a partir de todo esto hacer un
calculo del costo que tendra el film. Tal como dice Jean-
Luc Godard: “El guién naci6 para poner orden al caos”,
y en “Guién de la pelicula Pasion” agrega “el guion,
tal como la escritura, tiene su nacimiento por razones
econémicas”.

Es cierto que la intencién de asegurar un capital se
remonta a las primeras civilizaciones que se basaban en
el comercio, pero existe una diferencia con la actualidad:
hoy en dia, el poder de produccién y circulacion de capital
estd en las maquinas.

% El primer registro de este tipo que se tenga seguridad es el Codigo de
Hammurabi.
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A partir de la Revolucién Industrial, las maquinas ob-
tendran un caracter tan importante como el de un obrero
(y en algunos casos, mas). En este nuevo contexto, el mal
funcionamiento de cualquiera de los artefactos es una
pérdida de dinero, y por lo tanto, algo temido y despre-
ciado. Los primeros en notar esto fueron los integrantes
del grupo activista Ludita a principios del siglo XIX.

El ludismo (en honor a Ned Ludd, un personaje miti-
co creado para despistar a los generales que intentaban
destruirlos) se conformé como un movimiento encarga-
do de romper las maquinas de sus patrones, que en ese
entonces aparecian para dejar sin trabajo a muchos de
ellos. Y asi como el Ser, el lenguaje, las clasificaciones
y denominaciones cambian, también lo hacen las leyes.
A partir de 1812, “maltratar una maquina en Inglaterra
costaria el pellejo”®. E1 27 de febrero de ese afio se agrega
un inciso a la pena capital: el “Framebreaking Bill”, que
no es otra cosa que la pena de muerte por romper una
maquina. Algo asi como el importe (bill, en inglés) que le
debe pagar el activista al Estado por la rotura de la méa-
quina. Nietzsche, en su “Genealogia de la moral” (1887),
dice descubrir el origen del castigo al insubordinado en
la deuda de transaccién compra/venta comercial. Existe
una sociedad, o un justiciero, que va a cobrarse de algu-
na forma aquello que el condenado le rob¢: a través de
la tortura fisica en el caso de una sociedad feudal, o con
un golpe “directo al alma” o0 a su modo de vivir, en una
sociedad disciplinaria.®® O en este caso, cobrar lo que no
se pudo producir con la maquina averiada.

% FERRER, Christian. Cabezas de Tormenta, Coleccion Utopia Libertaria, 2004,
pag. 82.
% FOUCAULT, Michel. Vigilar y Castigar, Ed. Siglo XXI, Bs. As., 2001.
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... los luditas no renegaban de toda la tecnologia, sino
de aquella que representaba un dario moral al comiin; y
su violencia estuvo dirigida no contra las mdquinas en
si mismas.... [...] sino contra los simbolos de la nueva
economia politica triunfante (concentracion en fabricas
urbanas, maquinaria imposible de adquirir y administrar
por las comunidades). [...]

Los luditas percibieron agudamente el inicio de la era téc-
nica, por eso plantearon el “tema de la maquinaria”, que
es menos una cuestion técnica que politica y moral.*

En la actualidad, las maquinarias han cambiado su-
tilmente su aspecto y potencialidades. Pareciera que se
ha vuelto mas importante la velocidad de procesamien-
to que la fuerza. En el mundo post-industrial en el que
vivimos, el acceso a la informacién y la intervencién en
el flujo financiero virtual, es més codiciado que la pro-
duccién de una mercancia. Por este motivo, la accién de
los hackers (piratas informaticos), aunque relacionada
directamente con los luditas, se pone en préctica de ma-
nera diferente.

Como recién explicdbamos, para que la accion de los
hackers existiera y fuese efectiva, la economia, la politica
y la sociedad en su conjunto tuvieron que depender de
la tecnologia; los mercados virtualizarse (en la bolsa de
valores) y la mercancia convertirse en informacion (claves
de acceso a base de datos). Y en este sentido, las acciones
de hacktivismo no hacen mas que develar esta situacion,
y encontrar potencialidades de accién en sus fallas.

De todos modos, hackear significa innovar en tecnolo-
gia. Utilizar una tecnologia para algo que no esta pensado,

% FERRER, Christian. Op. Cit., pag. 86, 87.
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forzarla, transgredirla. Hacer algo que no esta permitido.
Desde cambiar el codigo de barras a los productos de un
supermercado, hasta fabricar redes inalambricas con latas
de papas fritas.

En la revista “Phrack”, Dr. Crash dice: “la tecnologia
informética estd siendo mal utilizada, pero no por los
hackers, sino por los gobiernos y las corporaciones.”

Los hackers, entonces, se convierten en paradigma de
la utilizacién de los errores en las maquinas. No s6lo ha-
ciendo un uso creativo de ellos, sino accionando de forma
directa contra las herramientas que permiten mantener y
legitimar el sistema actual, utilizando tecnologias de un
modo no previsto o erréneo.

El comienzo de este tipo de acciones se da con la
intervencién en la red telefénica automatizada (sin
operadores). Uno de los primeros phreakers (hackers de
sistemas telefonicos) fue Joe Engressia, un joven ciego
que se divertia haciendo llamadas a nimeros inexistentes
s6lo para escuchar la grabacién que le informaba el error.
Un dia, mientras sucedia esto, silb6 y la comunicacién se
cortd. Luego se enter6 que casualmente habia logrado un
tono de 2600 Hz, el que la compafia AT&T utilizaba para
operar la red. A partir de alli, pudo realizar llamadas sin
costo. Unos afios después, en 1971, John Drapper (“Cap-
tain Crunch”) descubre que un silbato que regalaban en
las cajas de cereales “Captain Crunch” generaba una sefial
de 2600 Hz, y construye un artefacto denominado “Blue-
box” que permitia hacer uso de esa vulnerabilidad.

El uso indebido de una tecnologia, o aparato, nos per-
mite conocer de manera mas profunda el funcionamiento
del mismo (“el accidente revela la sustancia”). De alli
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que las compafiias que hacen un uso lucrativo de alguna
tecnologia impidan por todos los medios el conocimiento
publico de su funcionamiento. Y es por esto que luego
haremos referencia a Vilém Flusser y su reflexién sobre
los artefactos audiovisuales como “cajas negras”. Afor-
tunadamente, en la actualidad, hay movimientos que se
oponen a la privacion de estos saberes, y ante el copyright
proponen el copyleft u open source. Haciendo ptublico y
gratuito cualquier texto y software, e incluso su cédigo
fuente con la posibilidad de modificarlo.

En 1979, Ian Murphy (“Captain Zap”) buscé este cono-
cimiento en los manuales que AT&T tiraba a la basura. Asi
logré modificar el sistema de cobro automatico, alterando
los relojes internos de la compafiia para que las llamadas
diurnas se cobren como nocturnas, y viceversa.

Si vemos estos sucesos desde el punto de vista de la
ley, obtendremos una imagen de lo que resulta peligroso
para el funcionamiento del sistema actual. Dijimos que
en 1812 se condena con pena de muerte a cualquiera
que dafie una maquina en Inglaterra; en 1972 “Captain
Crunch” cumple arresto por delitos de phreaking y es
condenado a cuatro meses de prisién en Lompoc (Cali-
fornia); en 1979 el “Captain Zap” recibe una condena de
mil horas de servicios comunitarios, y dos afios y medio
de libertad condicional; Kevin Mitnick es arrestado (con
sOlo diecisiete afios) por robar manuales de las compu-
tadoras de intercambio de datos de Pacific Bell, en 1989
por el robo de software a Digital Equipment y cédigos de
larga distancia de la empresa telefénica MCI (la primera
persona convicta bajo una nueva ley contra el acceso a una
computadora interestatal con propdsitos criminales), y en
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febrero de 1995 por haber robado veinte mil nimeros de
tarjetas de crédito; la tltima etapa se inicia con el arresto
de David Smith, creador del virus “Melissa”. Manuales,
software, codigos de larga distancia, tarjetas de crédito,
en definitiva: el robo de informacién, ya no mercancia.

Las acciones que se persiguen y condenan son las que
entorpecen o lentifican el flujo de informacion. Este flujo
es vital para el funcionamiento de la economia y sociedad
actual, por lo tanto, cualquier intento de sabotearlo es un
crimen. Frente a esto, las posibilidades de sabotaje son
tres: poner fuera de servicio la red existente, intervenir
en ella, o crear una red paralela. Cualquiera de estas tres
acciones se efectian tanto para sefales de comunicacion
(television, radio, telefonia fija, telefonia moévil, Internet,
etcétera), como para sistemas sociales.

La idea del hacker esta puesta en abrir, utilizando las
vulnerabilidades o errores de los sistemas; la de las cor-
poraciones, en cerrar o restringir para cobrar. En otras pa-
labras, el hacker (en el sentido amplio del término) abrira
sistemas para que la informacion sea puablica. En algunos
casos, ilegalmente y a la fuerza (Pentdgono, red telefénica,
TV) y en otros, por medios legales y pacificos (GNU, Li-
nux, copyleft, Creative Commons). Las corporaciones, en
cambio, intentardn poner a resguardo su informacién para
asi cobrar el acceso a ellas (encriptacion en DVDs, tarjetas
de crédito, c6digos telefonicos, informacion genética). En
definitiva, el acceso restringido a bases de datos.

Lo que las empresas hacen es ocultar, codificar, encrip-
tar, y que la cantidad de informacién sea cada vez mayor
para que solo con alta tecnologia (la tltima y mas costosa),
pueda manipularse. La contracara son: la decodificacion
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(crack), la intrusion (hack), la obstruccion (virus), y el libre
acceso a la informacion (copyleft, open source).

Las viejas sociedades de soberania (supremacia) utili-
zaban una maquinaria simple: palancas, poleas, relojes;
pero las nuevas sociedades disciplinarias se equiparon
con mdquinas que funcionan a base de energia, con su
correspondiente peligro pasivo de entropia y el peligro
activo de sabotaje. Las sociedades de control operan con
mdquinas de un tercer tipo: las computadoras, cuyo pe-
ligro pasivo radica en la sobresaturacion y el activo en
la pirateria o la introduccion de virus.”

Por todo esto, desde la economia actual, se desprecia
el error en los artefactos: porque constituye una clara
pérdida de control sobre el capital.

"DELEUZE, Gilles. “Post-Scriptum sobre las sociedades de control” en Con-
versaciones, Ed. Pre-Textos, 1999.
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2. EL ERROR EN EL ARTE

2.1. Lo CLASICO Y LAS VANGUARDIAS. EL VALOR DE LO NUEVO

“El arte es puro fraude. Sélo tienes que hacer algo
que no haya hecho nadie antes”
NaM JuNE Paik

“Innovation and heresy are almost the same thing”
PauL GRAHAM”!

Como DIjIMOS ANTES, para que haya error, primero debe
existir la regla. Dificil seria decir si las pinturas rupestres
son inexactas o si poseen fallas, dado que no existia una
norma que dijera como pintar, similar a lo que ocurre con
los dibujos hechos por nifios. El tinico pardmetro posible
de examen y critica es segtin su similitud objetiva con el
mundo real, razén insuficiente, dentro del campo artis-
tico, para valorar una obra mas que otra luego del paso
de las vanguardias.

Theodor Adorno promulgaba la autonomia del arte
como una creacion fuera de cualquier tipo de convencion
social, econémica, o religiosa, generando sus propias le-
yes a partir de la “espontaneidad”: “sobre el rango de las
obras de arte no decide nada exterior a ellas. Ellas, no sus

' GRAHAM, Paul. Hackers and Painters: Big Ideas from the Computer Age, Ed.
O'Reilly Media, 2004.
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autores, son su propia medida, su regla autoimpuesta.””
La dificultad, explicaba Adorno, era la relacién entre esta
libertad dentro de una sociedad sin libertad. Revisemos,
entonces, la creacion de normas en el campo artistico a lo
largo de la Historia, sus transgresiones, y como éstas, en
muchos casos, se convierten en nuevas reglas.

Una lectura intencionada de lo que Aristételes cons-
truye con su “Poética”, es entenderla como una siste-
matizacién de los escritos poéticos, epopeyas, tragedias,
etcétera, con el objetivo de lograr obras mas “bellas”, que
en definitiva se consolidé como lo clasico. Aunque sin
duda, lo esperable, previsible, normal, y bello, aparece
junto con su contracara: lo extrafio, imprevisible, despro-
porcionado y feo.

Los que han de construir una trama en la forma adecuada,
no deben, [...] comenzar o terminar en cualquier punto
[...] Asi, supuestas las cosas ya tratadas, para que una
criatura viviente sea hermosa (al igual que toda cosa que
se componga de partes) debe no solo tener éstas dispuestas
de acuerdo a cierto orden, sino ademads la correspondiente
grandeza, porque la hermosura consiste en orden y tama-
fio. [...] [Y] una duracion que permite al héroe atravesar
por una serie de probables o necesarias fases de la desdicha
ala felicidad [...]”

Ademas de sugerir una serie de reglas para lograr un
poema bello, otorga al error un estatuto negativo dentro
del caracter de la trama y el personaje, pero que se con-
vierte en un elemento estético fundamental para lograr
catarsis (piedad y temor) en el espectador.

2 ADORNO, Theodor W. Teoria estética, Ed. Akal, 2004, pag. 227.

7 ARISTOTELES. Poética, Andémeda Ediciones, Buenos Aires, 2004, pag 51,
52.
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En cuanto a las criticas que se refieren al arte mismo del
poeta agregaremos lo siguiente. Todas las imposibilidades
que existan en su descripcion de las cosas son faltas.
Pero, desde otro punto de vista resultan justificables, si
ellas sirven al fin de la poesia misma, es decir, si (para
confirmar lo que hemos dicho de ese fin) tales imposi-
bilidades hacen que va la misma parte de la obra u otra
cualquiera resulte mds cautivante. La persecucion de
Héctor es un ejemplo oportuno. Si ciertamente, el fin
poético pudo haber sido alcanzado tan bien o mejor sin
sacrificar los requerimientos técnicos en tales cuestiones,
la imposibilidad no se justifica, puesto que la descripcion
debe ser, si es posible, por completo libre de error. Se puede
preguntar también si el error se presenta en un problema
directa o sélo accidentalmente relacionado con el arte
poético, porque es una trasgresion menor en un artista
no saber, por ejemplo, que la cierva no tiene cuernos, que
producir una imitacion irreconocible.

Entonces tenemos, por un lado, los errores que siguen
como metafora aunque no se correspondan con la realidad
y, por otro, errores por falta de conocimiento del artista.
Es decir, el vinculo entre una realidad objetiva y una obra
de arte que llamamos mimesis. En relacién a ésta, André
Bazin, en “Ontologia de la imagen fotografica””* describe
como la aparicién de la fotografia libera a la pintura de
la hegemonia realista que imperaba hasta ese momento.
Ya no tiene sentido buscar una imagen hiperrealista con
pigmentos sobre un lienzo cuando, mediante una simple
maquina, y en menor tiempo, obtiene una instantanea
mas precisa de la “realidad”.

Aunque existen casos particulares dentro de la historia
de la pintura que se alejaron del paradigma naturalista-

7 BAZIN, Andre. ;Qué es el cine?, Ed. Rialp, 2006.
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realista antes de la apariciéon de la maquina fotografica
(como el caso de Hieronymus Bosch) no es hasta media-
dos del siglo XIX con Cézanne, Gaugin, y Van Gogh que
la subjetividad del artista se ve reflejada en la técnica, en
lo formal. Las imagenes no dejan de representar situa-
ciones, objetos, y personas del mundo real (en general
bastante identificables) pero la técnica empleada es suelta
y expresiva. Los colores, las proporciones, los contornos
de las figuras ya no intentan capturar el mundo como
una lente, quedan sujetos a la percepciéon y sensaciéon
propia del pintor.

Un posible “error” dentro de la hegemonia ontolégico-
formal de la pintura, se convierte en un movimiento ar-
tistico denominado “Impresionismo”. El hecho de que se
los pueda agrupar plantea, como vimos al comienzo del
presente estudio, una paradoja. Aunque existi6 en prin-
cipio algo fuera de lo que hasta ese momento se llamaba
pintura, esta se extendi6 de tal forma que no solo pudo
incluir estas “excepciones”, sino que logré generar una
corriente estética nueva, con su propia denominacion.
Luego vendrian Kandinsky y Malevich, empujando atn
mas los limites de lo que se denominaba pintura, dentro
obviamente, del conjunto del arte.

Algunos historiadores sugieren que Kandinsky, ac-
cidentalmente, dejé apoyada una de sus obras con una
orientacién incorrecta, es decir, no de la misma forma en
que habia sido pintada, y al verla asi le pareci6é mas inte-
resante. A partir de alli, con la ayuda de la masificaciéon
de la camara fotografica y el impulso del impresionismo,
la pintura se abstrae totalmente de la realidad con otro
hito en 1915 cuando Malevich realiza “Cuadrado Negro
sobre Fondo Blanco”.
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Dos anos después, la definicién de arte se veria cues-
tionada de manera violenta, y provocativa. Marcel Du-
champ crea “Fountain”, ni mas ni menos que un urinal
presentado como obra de arte”. Aunque el objeto fuera
idéntico a cualquier otro urinal de fabricacién industrial,
se encuentra despojado de su funcién, tanto por no estar
conectado a las cafierias de desagiie, como por estar ex-
hibido inadecuadamente, (como el cuadro de Kandinsky)
de forma horizontal y no vertical contra un muro.

Por lo tanto, hasta aqui tenemos una serie de obras y
artistas que a partir de la singularidad, algo diferente a
lo establecido y previsto, generan un cuestionamiento
de la definicién de arte, y por lo tanto, la inclusién, o no,
dentro de su conjunto. Dando comienzo al juego de las
vanguardias en la provocacién constante de este limite.
Tenemos, entonces, la primera perspectiva sobre el error
en el arte. A partir de la aparicion de la cAmara fotogra-
fica, la pintura se abstrae cada vez méas de la realidad,
llegando a generar obras “no retinianas”.” La aparicién de
cualquiera de estas obras surgidas por error o accidente,
generaran a su vez una particularidad en el sistema “arte”.
Se tomarda primero como un posible error, es decir, algo
incorrecto, o inapropiado dentro de lo posible dado. Pero,
a partir de estos accidentes imprevisibles, el sistema Arte
ird modificandose constantemente, e intentando incluir
estas particularidades dentro de su definicién. Por lo tan-
to, el Arte se presenta como un sistema benévolo ante lo
desconocido, llegando incluso a otorgar valor a una obra
sOlo por ser nueva, o diferente.

75 El primer readymade “Rueda de bicicleta”, lo realiza en 1913.

76 “Everything was becoming conceptual, that is, it depended on things oth-
er than the retina”, Marcel Duchamp
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En un texto violentamente poético, Lawrence describe lo
que hace la poesia: los hombres incesantemente se fabrican
un paraguas que les resguarda, en cuya parte inferior
trazan un firmamento y escriben sus convenciones, sus
opiniones; pero el poeta, el artista, practica un corte en
el paraguas, rasga el propio firmamento, para dar entra-
da a un poco del caos libre y ventoso y para enmarcar
en una luz repentina una vision que surge a través de
la rasgadura, primavera de Wordsworth o manzana de
Cézanne, silueta de Macbeth o de Acab. Entonces aparece
la multitud de imitadores que restaura el paraguas con un
pario que vagamente se parece a la vision y la multitud
de glosadores que remiendan la hendidura con opiniones:
comunicacion. Siempre hardn falta otros artistas para
hacer otras rasgaduras, llevar a cabo las destrucciones
necesarias, quizd cada vez mayores, y volver a dar asi a
sus antecesores la incomunicable novedad que ya no se
sabia ver. Lo que significa que el artista se pelea menos
contra el caos (al que llama con todas sus fuerzas, en cierto
modo) que contra los “topicos” de la opinion. El pintor
no pinta sobre una tela virgen, ni el escritor escribe sobre
una pagina en blanco, sino que la pdgina o la tela estin
ya cubiertas de tdpicos preexistentes, preestablecidos,
que hay primero que tachar, limpiar, laminar, incluso
desmenuzar para hacer que pase una corriente de aire
surgida del caos que nos aporte la vision.”

Sera a partir de esta posicion que comenzaremos a
analizar algunas obras que trabajan concretamente con
el error.

77 DELEUZE, Gilles, GUATTAR]I, Félix. “;Qué es la filosofia?” en Del caos al
cerebro, Ed. Anagrama, Barcelona, 1993.
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2.2. LA METAFORA. EL ARTE DEL ERROR SEMANTICO

“Language is a virus from outer space.”
WIiLLIAM S. BURROUGHS

El lenguaje posee reglas que “prohiben” el uso de cual-
quier letra o palabra junto a otra cualquiera. Aunque los
diccionarios acumulen palabras a lo largo de décadas,
y el uso del lenguaje modifique constantemente estas
reglas, los poetas (necesitados por describir mas alla de
los limites impuestos) encuentran en la metafora una
nueva via de sentido. Puede ser elegante y sensible: love
is blind ®, 0 algo pobre y literal: “dientes como perlas”, de
eso dependera la destreza del autor en provocar bellos
choques seménticos.

En la Poética, Aristételes analiza diferentes ejemplos
en la utilizaciéon de la metafora.

[...]La metdfora consiste en dar a un objeto un nombre
que pertenece a algiin otro; la transferencia puede ser del
género a la especie, de la especie al género, o de una especie
a otra, o puede ser un problema de analogia.

[...] Asi, por ejemplo, una copa se halla en relacion a
Dionisio como un escudo respecto a Ares, y se puede,
en consecuencia, llamar a la copa escudo de Dionisio y
al escudo copa de Ares. O también, la vejez es a la vida
como la tarde al dia, y asi designar a la tarde como la vejez
del dia, seguin el equivalente de Empédocles, es decir, la
vejez es la “tarde” o “la puesta del sol de la vida” [...]”

78 “El amor es ciego”. SHAESPEARE, William. EI Mercader de Venecia, Acto
II Escena 6.

7 ARISTOTELES, Poética, Capitulo XXI
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Paul Ricoeur designa a la metdfora como una “in-
novacién semdntica”.®*® Un uso irregular, anormal de
los predicados en el marco de la frase completa. Esta
impertinencia predicativa causa un conflicto de campos
semanticos, obligdndonos a producir una nueva perti-
nencia predicativa en el momento de la lectura, que es
la metéafora.

No es otra cosa que aquella multiplicidad de aconteci-
mientos que suceden al vacio en el anélisis de Badiou. El
lector se encuentra con un vacio de sentido en el primer
momento de lectura -~dado por este error- que inme-
diatamente colma con un nuevo concepto, imposible de
generar por medio de la sintaxis ordinaria. Y por lo tanto,
nos interesa la metafora como uno de los primeros ejem-
plos de la utilizacion estética de un error formal, técnico,
mediatico; confiriéndole un valor més elevado que el de
una simple descripcion literal. La innovacién seméntica
permitira atravesar el lenguaje para conseguir una idea,
una imagen, un sentimiento, imposible de presentar con
una sintaxis “correcta”. Por lo tanto, la metafora, aparece
muchas veces como la forma mas aproximada de “revelar
la sustancia”.

Claro que esto, como deciamos antes, tiene que ver jus-
tamente con la habilidad del autor en el uso del lenguaje.
Aristoteles plantea algunas limitaciones de su uso.

[...] Debe recordarse, asimismo, que no existe la misma
clase de exactitud en poesia como en politica, o atin en otro
arte cualquiera. Hay, sin embargo, dentro de los limites
de la poesia misma, la posibilidad de dos tipos de errores:
uno directamente relacionado con el arte, el otro solo de

8 RICOEUR, Paul. Hermeneutica y Accién, Capitulo V, pag 98.
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manera accidental. Si el poeta quiere describir la cosa con
justeza, y fracasa por falta de poder de expresion, su arte
mismo es defectuoso. Pero si su error reside en que intenta
describir algo de modo incorrecto (hacer, por ejemplo, que
el caballo adelante a la vez las dos patas del lado derecho)
tal falla técnica (digamos, en medicina o alguna otra
ciencia especial), o ha dejado deslizar incoherencias de
cualquier género en su descripcion, su error, en tal caso,
no radica en la esencia del arte poético.®!

[...]INo obstante, el empleo exclusivo de tales términos
resultard ora un enigma ora un barbarismo: un enigma,
si se abusa de las metdforas, un barbarismo, si se apela a
palabras extranas.

[...]Sin embargo, la mdxima destreza consiste en ser un
maestro de la metifora. Esto es lo tinico que no puede
aprenderse de otros, y es, asimismo un signo de genio,
puesto que una excelente metdfora implica una percepcion
intuitiva de lo semejante y lo desemejante.®

En definitiva, la metafora consiste “en el acercamiento
que elimina stibitamente la distancia l6gica entre campos
semanticos distantes hasta ese momento, para engendrar
el choque semantico que, a su vez, suscita la chispa de
sentido de la metafora. La imaginacion es la apercepcion,
la visién stbita, de una nueva pertinencia predicativa;
a saber, una manera de construir la pertinencia en la
impertinencia”.** Asi como el descubrimiento del orni-
torrinco en el campo cientifico genera problemas que
deben solucionarse reacomodando leyes y categorias,

81 ARISTOTELES, Poética, Capitulo XXV.

82 ARISTOTELES, Poética, Capitulo XXII.
8 RICOEUR, Paul. Hermenéutica y Accién, Capitulo V, pag 100.
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en el campo artistico-poético estas impertinencias son
bienvenidas y disfrutadas como goce estético.

2.3. EL ERROR EN LA MUSICA. TONO Y RUIDO

“There is no noise, only sound.”
JouN CAGE

La musica es el arte mas emancipado del mundo real, y
por lo tanto, uno de los que conlleva mayores posibili-
dades de libertad. Sin embargo, tendi6 constantemente
a una estandarizacion y sistematizacién. Desde sus ins-
trumentos, hasta sus notas, pasando por las condiciones
para que una obra se pueda denominar sinfonia, o jazz*,
y sin olvidar la utopia de interpretaciéon como la ejecu-
cion exactamente igual a como el compositor la habia
imaginado.

Es dificil hablar sobre el origen de la musica, y en es-
pecial después de John Cage. Se supone que sus inicios
tienen que ver con la creaciéon de algin tipo de expresion
o rito animal. El caso es que muchos animales, incluso en
la actualidad, se comunican con sonidos. Y desde este
lugar, es dificil poder encontrar un origen, y por consi-
guiente una “evolucién”. Nos concentraremos entonces,
en el estudio de los sonidos generados artificial y cons-
cientemente. Segun la vision homocentrista, la voz y la

# “Considered as a whole, the perennial sameness of jazz consists not in a
basic organization of the material within which the imagination can roam
freely and without inhabitation, as within an articulate language, but rather
in the utilization of certain well-defined tricks, formulas, and clichés to the
exclusion of everything else.” Theodor Adorno, en Zeitlose Mode: Zum Jazz.
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percusion han sido seguramente los primeros elementos
para la creacion musical. Cualquiera haya sido su impulso
y objetivo, el Hombre produce sonidos conscientemente,
y comienza a desarrollar la habilidad para controlarlos
y manipularlos.

Los conceptos de tono y ritmo (la duracién y reitera-
cién o no de ese tono a lo largo del tiempo) se relacionan
y articulan de una manera cada vez mas consciente. Un
hueso de oso encontrado en 1995 en Eslovenia por el
paleontdlogo Dr. Ivan Turk, parece ser el registro mas
antiguo de un instrumento musical: un instrumento de
viento (similar a una flauta) que dataria de 43.000 a 82.000
anos atras.

Este objeto, creado aparentemente por hombres de
Neandertal, no sélo da cuenta de la habilidad construc-
tiva, también demuestra la ambicién del Hombre por el
control y prevision en la composicién sonoro-musical.
La persona que cre6 y utilizé este artefacto segura-
mente podia prever el tipo de sonido que se generaria
antes de producirlo, sobre todo, después de repetir el
mecanismo varias veces. Aunque este proceso se dio en
primera instancia con la propia voz humana, el Hombre
construye herramientas ajenas a su cuerpo que emiten
sonidos, e intenta sistematizarlas para predecir y repetir
sus creaciones musicales. El hecho de la construcciéon
de un instrumento supone la creencia y esperanza en
que aquel objeto emitira los mismos sonidos, bajo las
mismas circunstancias interpretativas. En la confianza
de emitir el sonido previsto es donde el error (técnico
del artefacto) comienza a tener sentido.
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Este instrumento, a su vez, posee una particularidad
en relacion a sus orificios. La distancia entre ellos coin-
cidirfa con la escala diatonica (la escala més utilizada y
reconocida en la actualidad), planteando a su vez, una
pregunta sobre el origen intuitivo o natural, de las leyes
musicales que se utilizan hasta nuestros dias.

El uso de este tipo de escala se observa de forma mas
clara en los escritos cuneiformes sumerios y babilonicos.
Estos registros son los documentos mds antiguos que se
han encontrado de notacién musical (aproximadamente
3.000 afios A.C.).

Las inscripciones hechas en piedra son un registro
grafico de una creacién musical, y es a partir de este
punto que la nocién de reproduccién de una obra aparece
como sustento, y factible de error. Un medio (gréfico en
este caso) es interpretado por un musico, el cual posee la
habilidad de traducir esos simbolos gréficos en sonidos.
Una vez més, el afan del Hombre por generar un sistema
predecible y controlado. La escritura de la obra musical
intenta cubrir la mayor cantidad posible de tergiversa-
ciones sonoras, para lograr asi una interpretacion lo mas
tiel posible. Incluyendo, por ejemplo, especificaciones
sobre la afinacion de los instrumentos. Pero existe una
particularidad en la mdsica, y es que la obra original no
se encuentra en ningdn lugar especifico. Una vez que
se ha definido, y sistematizado una obra a través de un
registro, recién ahi se la puede ubicar —aunque de forma
tangencial- ya que sé6lo es un medio por el cual se da
cuenta de aquella obra. De todas formas, y concentrando-
nos en lo que nuestro estudio analiza, es a partir de este
punto que puede aparecer el error. Una vez que se han
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transformado las relaciones sonoras en grafismos concre-
tos pueden intervenir accidentes: tanto de la persona que
los escribe, como del propio medio (en el caso anterior la
rotura de la piedra; o unos siglos mas tarde, algtin defecto
en el papel de las partituras; e incluso en la actualidad,
con los sistemas de almacenamiento sonoro magnético o
digital), como del intérprete “confundiendo” alguno de
los grafismos en la lectura, o llevdndolos erréneamente
a la practica por falta de destreza.

Otro punto importante en la sistematizaciéon musical,
es la afinacién de los instrumentos. Como deciamos antes,
el hecho de componer una obra en otro medio que no
sea el sonoro (piedra o papel, por ejemplo), implica una
estandarizacion en los instrumentos y sus afinaciones.
Cuando alguien compone para una orquesta clésica, y en
la partitura anota un La en la linea del piano, confia en
que conoce ese sonido sin necesidad de escucharlo. Esa
idea abstracta e ideal del piano, y a su vez, del La en ese
piano ideal, representa la utopia de un sistema totalmente
predecible y cerrado que antes menciondbamos con la
palabra “elefante”. Sin importar el lugar geografico, ni
en qué circunstancias, ni las caracteristicas particulares
del piano que se utiliza, o las condiciones del intérprete,
la afinacién particular de ese piano, etcétera, existe un La
que deberia sonar exactamente igual al de la mente del
compositor que escribi6 la anotacién en el papel.

Aunque vimos algunos ejemplos anteriores, es en la
antigua Grecia donde se implantaran los cdnones clasicos
de la musica occidental.

Pitagoras es el encargado de analizar la musica desde
la matematica, estableciendo relaciones de medidas con
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los sonidos. De esta forma, determina notas, acordes,
y escalas con proporciones supuestamente naturales, y
bellas. Estas normas marcaron las bases de la historia
musical occidental, y contintan hasta el dia de hoy.

Uno de los numerosos métodos utilizados en la Grecia
Antigua para generar una escala musical consistia en
la afinacion de quintas sucesivas. Este procedimiento,
llamado “Circulo de Quintas”, es atribuido generalmente
a Pitigoras pero es probable que sea bastante anterior.
El procedimiento subdivide la octava entre dos sonidos
con frecuencias fy 2f afinando una sucesion de quintas
hacia arriba desde f. Matemdticamente esto significa
multiplicar la frecuencia sucesivamente 3/2.%

Pero asi como antes mencionamos el inconveniente
pitagorico con la aparicién de los niimeros imaginarios a
partir de V2 (raiz cuadrada de 2), ocurre algo similar con
la division de notas en la escala musical pitagorica.

Cuando se alcanza una frecuencia igual o mayor que 2f,
afinamos una octava abajo (dividiendo la frecuencia en
2). Después de “ir una quinta arriba” 12 veces (y abajo
una octava 7 veces para mantener las frecuencias entre
fy 2f) se logra una frecuencia final que es muy similar a
la del comienzo de f.5°

% DI VEROLI, Claudio. Unequal Temperaments and Their Role in the Performanc
of Early Music, 1978. pag 20. Traduccién por Alejandro Schianchi.

8 DI VEROLI, Claudio. Op. Cit., pag 20, 21. Traducido por Alejandro Schian-
chi.
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(3/2)12f=3"f=531441 f

2 219 524288

Vemos que existe una pequenia diferencia entre los dos
valores de f, aproximadamente de 1%. El intervalo entre
estos valores que es la repeticion de 12 quintas perfectas
hasta casi coincidir en la 7 repeticién de la octava, se de-
nomina coma pitagorica.

Para corregir este error se implemento la quinta del
lobo, que consiste en dejar la dltima quinta con una
coma pitagoérica de diferencia, después de fijar las otras
once. Otro “error” inevitable, en la sistematizaciéon de la
Naturaleza.

A partir de estas reglas, comenzaron a surgir quienes
las contradecian, y contemplaban sonidos fuera de estas
escalas como parte de sus composiciones musicales.
Platéon se refiere a este tema en su tultima obra, “Las
Leyes”:

Nuestra muisica fue alguna vez dividida segiin sus for-
mas correctas [...] No estaba permitido intercambiar los
estilos melodicos y demds de estas formas establecidas.
El conocimiento y el buen criterio penalizaban la des-
obediencia. No existian silbidos, murmullos, o golpes
en los aplausos. La regla era escuchar silenciosamente y
aprender; nirios, maestros, y el piiblico guardaba orden
bajo la amenaza del palo |[...] Pero luego, una anarquia
amusical fue liderada por poetas con talento natural,
pero ignorantes de las leyes de la miisica [...] Por medio
de la insensatez se engarniaron pensando que no habia
una forma correcta o incorrecta en la miisica, que lo
bueno o malo debia ser juzgado solo por el placer que
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otorgaba. Mediante sus trabajos y sus teorias infectaron

las masas con la presuncion de considerarse jueces. [...]

El criterio no fue mds musical, sino la reputacion para

una inteligencia promiscua y un espiritu injustificado

de romper leyes.¥

Junto con la pretendida estandarizaciéon de notas,
escalas, instrumentos, y estructuras musicales, existe
una resistencia natural que impide alcanzar esa homo-
geneidad. Un caso interesante es el de la afinacion de los
instrumentos, y en particular el de la nota La (A segtn
su denominaciéon en “clave americana”) tomada como
referencia de afinacion.

Haciendo un analisis de los instrumentos en diferentes
épocas y lugares, asi como instrumentos de afinacién, o
textos que mencionen la afinacién a lo largo de la historia,
advertimos sus diferencias y por lo tanto una asigna-
cion de frecuencia diferente para cada nota. Tomando
siempre al La medio (A4) como pardmetro, veremos una
notable variacién entre diferentes sitios y momentos de
la historia.®

En lineas generales, se puede notar un aumento paula-
tino de la afinacion en las orquestas durante el siglo XIX,
en la basqueda de un sonido més “brillante”; llegando
a implementar nuevas tecnologias en los instrumentos
de cuerdas, para resistir una mayor tension. El limite de
este in crescendo lo pondria la voz humana, puesto que
los cantantes se quejaban por exigir al limite sus cuerdas
vocales.

% Fragmentos de ‘Las Leyes’ de Platén citado en http.//en.wikipedia.org/wiki/
Music_of_ancient_Greece. Traducido por Alejandro Schianchi.

8 California State University. Dr. Howard’s Repository of CSUN-Related
Materials..
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Hz Afo Lugar
404.4 1699  Opera de Paris.
423.5 1711 Diapason de John Shore que lo invento.
415 1722 Organo de iglesia de Dresden.
422.5 1751  Diapasén de Handel.
309 1759 Organo del Trinity College en Cambridge.
427 1811 La Gran Opera de Paris.
4232 1815  La Opera de Dresden.
422.5 1820  Organo de Westmister Abbey.
435 1826  Opera de Dresden.
436 1834 Opera de Viena.
446.6 1877  Organo de la Catedral “St. Paul”
451.9 1878  Vientos de madera del Ejército Britanico

Como primer intento de estandarizacién en la afina-
cién, encontramos la ley de 1859, dictada en Francia, que
disponia al La en 435 Hz. Aquella legislaciéon encendi6
una polémica en toda Europa, ya que muchos la consi-
deraban una frecuencia muy baja. Giuseppe Verdi, en
relacién con las afinaciones més altas que se utilizaban en
Italia, lleg6 a declarar: “nosotros llamamos La en Roma,
lo que en Paris es un Si bemol”.

En 1939 se present6 otro proyecto de normalizacion, en
una reunion organizada por el ministro de Hitler, Joseph
Goebbels, que pretendia definir -tan estrictamente como
las diferencias racistas- el La en 440 Hz. Aunque no tuvo
demasiada repercusién en aquel momento, unos afios
mas tarde, en 1953, se realizé un congreso en Londres
de la “International Standardizing Organization”, para
establecer el La en 440 Hz. Y que finalmente se reafirmé
en 1975, estableciéndose como ISO 16.
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A partir de este punto, las particularidades de cada
instrumento, la actstica del espacio, asi como la tempe-
ratura del lugar, se presentan como posibles desviacio-
nes de aquella ley. John Calhoun Deagan sefialaba en
ese entonces que la definicién francesa del La en 435 Hz
fue tomada en un sitio a 15 °C, temperatura mucho mas
baja que la de una sala de conciertos. Y explicaba, como
un instrumento de viento afinado en 435 Hz a 15 °C, se
convierte a 22 °C en 440 Hz.

Hemos visto, entonces, diferentes normas musicales
que confinan lo que se denomina mdsica, o lo que dife-
renciaria algo bello y arménico, de un ruido no-musical.
Tanto desde los instrumentos, como desde las reglas de
composicion, o leyes que establecen como se debe afi-
nar y a que frecuencia especifica corresponde una nota
musical.

Comencemos a investigar aquellos artistas que no se
conforman con estos c6digos y los cuestionan, generando
fluctuaciones y modificaciones a los limites establecidos.
Aunque podriamos mencionar varios compositores re-
volucionarios desde diferentes aspectos (como Mozart,
Beethoven, Wagner, Satie o Schonberg), nos centraremos
en los casos més extremos del siglo XX, y aquellos que
involucran aparatos eléctricos o electrénicos, para asi
focalizarnos en el objetivo de este ensayo, que es trabajar
con los errores en los “aparatos” audiovisuales.

2.3.1. EL ArTE DEL RuiDO

A principios del siglo XX, los artistas se encuentran
rodeados de maquinas. En este contexto, el movimiento
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denominado “Futurismo”, es el primero en incluirlas
dentro del universo artistico. El grupo italiano se inau-
gura en 1909 con el “Manifiesto Futurista” de Filippo
Marinnetti promulgando una apologia de la guerra como
“tinica higiene del mundo” y sobre todo, una alabanza
a la velocidad y esplendor de las maquinas y ciudades,
llegando a declarar que un automévil es mas bello que
la “Victoria de Samotracia”.

Dentro de este movimiento, hubo lugar para la re-
flexiéon sobre la musica. El encargado de hacerla fue Luigi
Russolo, con su escrito-manifiesto “L’Arte dei Rumori”
(1913), y sus instrumentos “Intonarumori”.

[...] La vida antigua fue toda silencio. En el siglo dieci-
nueve, con la invencion de las maquinas, nacio el Ruido.
Hoy, el Ruido triunfa y domina soberano sobre la sensi-
bilidad de los hombres. [...]

Los mismos Griegos, con su teoria musical matemdtica-
mente sistematizada por Pitigoras, y en base a la cual
solo se admitia el uso de pocos intervalos consonantes,
limitaron mucho el campo de la miisica, haciendo casi
imposible la armonia, que ignoraban. [...]

Hoy el arte musical, complicindose paulatinamente,
persigue amalgamar los sonidos mds disonantes, mads
extrarios y mds dsperos para el oido. Nos acercamos asi
cada vez mds al sonido-ruido. [...]

Esta evolucion de la miisica es paralela al multiplicarse
de las mdquinas, que colaboran por todas partes con
el hombre. No solo en las atmdsferas fragorosas de las
grandes ciudades, sino también en el campo, que hasta
ayer fue normalmente silencioso, la mdquina ha creado
hoy tal variedad y concurrencia de ruidos, que el sonido
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puro, en su exigtiidad y monotonia, ha dejado de suscitar
emocion. [...]

Por otra parte, el sonido musical estd excesivamente
limitado en la variedad cualitativa de los timbres. Las
orquestas mds complicadas se reducen a cuatro o cinco
clases de instrumentos, diferentes en el timbre del sonido:
instrumentos de cuerda con y sin arco, de viento (metales
y maderas), de percusion. De tal manera que la miisica
moderna se debate en este pequerio circulo, esforziandose
en vano en crear nuevas variedades de timbres.

Hay que romper este circulo restringido de sonidos puros
y conquistar la variedad infinita de los sonidos-ruidos.
Cualquiera reconocerd por lo demds que cada sonido lleva
consigo una envoltura de sensaciones ya conocidas y
gastadas, que predisponen al receptor al aburrimiento, a
pesar del emperio de todos los miisicos innovadores. No-
sotros los futuristas hemos amado todos profundamente
las armonias de los grandes maestros y hemos gozado
con ellas. Beethoven y Wagner nos han trastornado los
nervios y el corazon durante muchos arios. Ahora estamos
saciados de ellas y disfrutamos mucho mds combinando
idealmente los ruidos de tren, de motores de explosion, de
carrozas y de muchedumbres vociferantes, que volviendo
a escuchar, por ejemplo, la “Heroica” o la “Pastoral”.

[...]%

De esta forma se conjugan por primera vez dos ele-

mentos claves para nuestro andlisis: la maquina y el ruido.
El primero entendido como artefacto audiovisual, y el
segundo, un “error” con potencial estético. Por lo tanto

% Fragmentos del Manifiesto Futurista “El Arte de los Ruidos”, de Luigi
Russollo, Milén, 1913. http:/ /www.uclm.es/artesonoro/ elarteruido.html
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nos interesa, no s6lo como inclusiéon de un nuevo ins-
trumento dentro de la estructura clasica de orquesta de
camara, sino también como produccién sonoro-musical
desde un artefacto-maquina (que a su vez intenta imitar
otras méquinas), en donde la interpretacién humana
queda relegada a un segundo plano, y el funcionamiento
erratico de la maquina es protagonista de la producciéon
estética.

Por otro lado, la valoracién de los suoni-rumori (ruidos
sonoros), es fundamental para toda una linea de compo-
sitores del siglo XX, que continuaran alimentando esta
idea. Proponer sonidos por fuera de los tonos, semitonos,
y accidentes (bemoles y sostenidos), sera un hecho revo-
lucionario para la composiciéon musical. Lo que hasta ese
momento se definian como errores, seran tomados como
elementos estéticos posibles para la creacion musical.

La figura de John Cage es fundamental para com-
prender esta nueva etapa musical donde los sonidos de
cualquier tipo, e incluso el silencio, se ubican al mismo
nivel que un La o un Do.

Pensemos, por ejemplo, en accidentes tipicos durante
los conciertos. Sonidos (o ruidos) del auditorio ajenos
a la composiciéon musical interpretada: toses, rumores,
roces de indumentaria, envoltorios de caramelos, ruidos
de butacas, etcétera; todo un “concierto” paralelo que se
intenta silenciar constantemente, un enjambre de soni-
dos irregulares, antiestéticos, y fundamentalmente, no
considerados por el autor como parte de la pieza musi-
cal en ejecucion. No existen en la partitura, ya que en la
partitura s6lo pueden apuntarse notas musicales que no
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tienen relacion alguna con sonidos anémalos generados
por cualquier objeto no-instrumento.

Ante esto, John Cage compone 4'33” (1952), una obra
de 4 minutos 33 segundos, de absoluto silencio. Un si-
lencio en la obra que pone en evidencia todos aquellos
sonidos ajenos a la ejecucion de la misma, confiriéndoles
un estatuto musical, o por lo menos, estético.

La produccion artistica de John Cage se encuentra
intimamente ligada a los conceptos de indeterminacion.
Tanto desde el punto de vista del trabajo con el azar, lo
aleatorio, como de una imposibilidad clasificatoria en el
arte, la musica, e incluso desde las propias leyes musica-
les. Influenciado por la figura de Marcel Duchamp, asi
como por la filosofia oriental Zen, su trabajo con la incer-
tidumbre construye una base sélida en donde los errores
técnicos de cualquier artefacto puedan ser considerados
un hecho estético.

Dondequiera que estemos, lo que oimos es en su mayor
parte ruido. Cuando lo ignoramos, nos molesta. Cuando
lo escuchamos, lo encontramos fascinante. EIl sonido de
un camion a ochenta kilometros por hora. Interferencias
entre emisoras. Lluvia. Queremos capturar y controlar
estos sonidos, utilizarlos no como efectos sonoros sino
como instrumentos musicales.

En relacién con los instrumentos, Cage no sélo utiliza
cualquier objeto que produzca sonido; interviene, ademas,
los instrumentos clasicos. En los comienzos de la década
del "40 comienza a desarrollar varias obras para “Piano
Preparado”, que consisten en intervenir las cuerdas del

% CAGE, John. “El Futuro de la Musica: Credo” en Silencio, Ed. Ardora, 2005.
Pag., 3.
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piano con tornillos, clavos, bandas elasticas, o cualquier
otro objeto extrafio al artefacto. El hecho de no aceptar la
estandarizacion de los instrumentos musicales y sus so-
nidos, resulta notable para nuestro analisis, y representa
la admisién de una méquina defectuosa como productora
estética; confrontando, a su vez, las clasificaciones y de-
finiciones de las notas e instrumentos.

Las consecuencias de estas acciones se verdn rapida-
mente en integrantes del grupo Fluxus, como el “Tape-
bow violin” de Laurie Anderson, las composiciones mu-
sicales de Nam June Paik rompiendo violines y pianos, o
la utilizacién no convencional de los mismos. Podriamos
decir, segtin los parametros de Vilém Flusser, intervencio-
nes a la caja negra de los instrumentos musicales (aquello
que todos admiten como regla fija, estable, y preestableci-
da), laimagen méas obvia que se tiene de cada instrumento
y del modo que debe ser interpretado.

Los paradigmas clasicos de la musica occidental, como
son el piano y el violin, se ponen a prueba para encontrar
el limite de sus aptitudes y definiciones como instrumen-
tos, del mismo modo que los sonidos en la musica, y la
musica en el arte.

Dejaremos para mas adelante la incorporacion de los
elementos eléctricos o electrénicos de produccién y re-
producciéon musical, cuando analicemos especificamente
el rol del error en las maquinas, y esto a su vez, dentro
del campo de una obra de arte. Por lo pronto tenemos
el caso de artistas que incluyeron el ruido en obras mu-
sicales ddndonos un ejemplo méas donde los errores son
utilizados como una posibilidad estética.
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2.4. EL GRAN ACCIDENTE. MARCEL DucHAMP

“El camino es fatal como la flecha.
Pero en las grietas estd Dios,

que acecha.”

JorGE Luis BORGES

Marcel Duchamp dedicé varios afios de su vida (entre
1915 y 1923) a lo que para muchos (incluyendo el propio
Duchamp) es su mayor obra: “La mariée mise a nu par
ses célibataires, méme”. Esta tarea altamente compleja
pasoé por esquemas, ideas, calculos, mediciones, dibujos,
y un accidente, el “mas fortuito accidente de la historia
del arte, o ni siquiera un accidente”.”".

La obra consiste en la ilustraciéon de una escena sobre
dos paneles de vidrio: en el superior, una novia muy
particular, y en el inferior, un mecanismo que podria
representar la relacién (constante, sexual) entre la novia
y sus nueve pretendientes. Mas alla de cualquier inter-
pretacion, lo que importa para nuestro andlisis es que
la obra se vio afectada por un accidente. No queda muy
claro cuando y donde ocurre, y hasta algunos sospechan
que nada tiene de accidental. Duchamp lo explica, en dos
entrevistas, de la siguiente forma:

Sweeney: Asi que aqui estamos, Marcel, observando su
Gran Vidrio.

Duchamp: 51, y mientras mds lo observo mds me gusta.
Me qustan las rajaduras, la forma en la que caen.

' ANASTASI, William. “Alfred Jarry and 1’Accident of Duchamp”, Tout-
Fait: The Marcel Duchamp Studies Online Journal. (Dec. 1999)



Sweeney: Recuerda como sucedio, en Brooklyn, en
19267

Duchamp: Colocaron los dos vidrios en un camion uno
encima del otro, sin saber lo que estaban llevando, reboto
durante cien kilometros hasta Connecticut, y este es el
resultado. Pero cuanto mds lo veo mds me gustan los quie-
bres: no son como vidrios destrozados. Tienen una forma.
Existe una simetria en las grietas, las dos rajaduras estin
simétricamente dispuestas, y todavia mds, existe casi una
intencion alli, algo extra, una intencion curiosa, de la cual
no soy en absoluto responsable, en otras palabras, una
intencion de readymade que respeto y amo.”*

Y en otra entrevista comenta:

Duchamp: Estando afuera, fue expuesto en una muestra
internacional en el Museo de Brooklyn. Las personas que
lo enviaron de vuelta a Katherine Dreier no eran profesio-
nales, y lo hicieron sin cuidado. Colocaron los dos vidrios
uno encima del otro, en un camion, mds o menos emba-
lado, sin saber si adentro habia vidrios o mermelada. Y
después de sesenta kilometros, era mermelada. Lo curioso
fue que las dos partes estaban una encima de la otra, y las
grietas en cada una estaban en los mismos lugares.
Cabanne: Las rajaduras siquen la direccion de “La Red
de Paraderos”®, es asombroso, idéntico.

Duchamp: Exactamente, y en el mismo sentido. Cons-
tituye una simetria que parece voluntaria, pero que no
fue el caso.

2 Entrevista de J. . Sweeney a M. Duchamp en television, 1956. Traducido
por Alejandro Schianchi.

% http:/ /www.moma.org/ collection/browse_results.php?object_id=79600
p g php:obyj
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Cabanne: Cuando uno observa “El Gran Vidrio” uno no
puede imaginarlo intacto.

Duchamp: No. Es muchisimo mejor con las rajaduras,
cien veces mejor. Es el destino de las cosas.

Cabanne: La intervencion del azar que usted siempre
menciona.

Duchamp: Lo respeto; Termine amdndolo.”

Las dudas de esta versiéon surgen, en parte, porque
la obra no se trasladé hasta enero de 1927 (a diferencia
de la fecha de 1926 que menciona en la entrevista) y, por
otro lado, siempre se dijo que la rotura fue notada recién
en 1931, en Connecticut, (incluso con una anotacién
manuscrita del propio Duchamp sobre la obra) sin saber
exactamente bajo qué circunstancias se rajé el vidrio.

La idea de que en realidad no fue un accidente, se
alimenta con el analisis de algunas de sus obras de ese
mismo periodo. Una de ellas es “Tum” (1918), que pre-
senta en el medio de la composicion una aparente rotura
del lienzo (dada solo por medio de la pintura), en donde
aplica tachuelas reales, simulando la reparacion rastica
del mismo. De uno de los extremos de esta supuesta ra-
jadura se extiende, perpendicular a la pintura, un cepillo
de botellas de unos 50 cm. Una magnifica representacion,
consciente o no, del poder del accidente para alcanzar
otra “dimensién”; aquel abismo de vacio que significa
el acontecer inesperado dentro de un sistema “supues-
tamente” cerrado. Es el objeto que nace del accidente y
se proyecta al espacio mas alla de los limites de las dos
dimensiones del lienzo.

% Entrevista de Pierre Cabanne a M. Duchamp, 1966.
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Es el ornitorrinco, la metafora, la obra que genera una
vanguardia, y la vanguardia que reacomoda los parame-
tros del arte.

Otras dos obras son premonitorias del “accidente” de
“El Gran Vidrio”:

“The 9 Malic Moulds” (1914-15), y “To Be Looked at
(from the Other Side of the Glass) with One Eye, Close to,
for Almost an Hour” (1918), realizada durante su estadia
en Buenos Aires.

“The 9 Malic Moulds” es la primera obra sobre vidrio
de Marcel Duchamp. La idea de trabajar sobre este soporte
pudo haber surgido de la lectura y estudio (que hace junto
a su hermano Jacques Villion), de “Tratado de Pintura”,
de Leonardo Da Vinci. Alli, Leonardo propone colocar
un vidrio frente a un paisaje, y pintar sobre la superficie
del vidrio; aprendiendo asi, a organizar y controlar los
diferentes tamafios de los objetos, para lograr un manejo
mas preciso de la perspectiva. Sin embargo, cuando Pierre
Cabanne le pregunta a Marcel Duchamp cémo fue que
surgio la idea de utilizar vidrio, responde:

A través del color. Cuando pintaba, utilizaba un vidrio
bien grueso como paleta v, observando los colores del otro
lado, entendi que alli habia algo interesante desde el punto
de vista técnico de la pintura. Después de un tiempo, la
pintura siempre se ensucia, o se torna amarillenta por
la oxidacion. Ahora, mis colores estarian completamente
protegidos, el vidrio mantendria a los dos suficientemente
puros y sin cambios por un largo periodo de tiempo.”

% CABANNE, Pierre. Dialogues with Marcel Duchamp, Ed. Viking Press, 1977.
Pag., 41. Traducido por Alejandro Schianchi.
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Y agrega: “El vidrio, al ser transparente, permitié una
méxima eficiencia para la rigidez de la perspectiva”;
haciendo referencia a la variaciéon del fondo de la obra
segtin donde se ubique espacialmente.

Pero mas alld del motivo por el que haya decidido
emplear el vidrio, nos interesan los hechos (accidentales,
segin Duchamp) que ocurrieron previamente a “El Gran
Vidrio”, en este mismo y fragil soporte. Fue en “The 9
Malic Moulds” donde ocurri6 el accidente por primera
vez.

[Elvidrio] se rajo cuando lo traje hacia aqui, para Ameérica
en 1915. Se lo mostré a alguien que estaba apoyado en
una silla mecedora que se mecio hacia atrds, las astillas
no se diseminaron, el piso estaba alfombrado por lo que
mantuvo la forma tal como estd hoy en dia. Todo lo que
tuve que hacer fue tomarlo delicadamente entre otros dos
vidrios asi no cambiaria su forma, y guardarlo asi, tal
como lo ha hecho desde hace cuarenta arios.”

Tres afios después, a orillas del Rio de la Plata, ocurre
el segundo accidente, pero sin registro o mencién alguna
sobre sus particularidades.

Es bdsicamente una obra de instrucciones de Duchamp.
Uno de los muchos trabajos que sugieren un nuevo com-
promiso por parte de los espectadores. [...] Parodia la
vieja idea del arte como una ventana, como una imagen
hacia otro mundo. El azar se inscribe en la obra no solo por
medio de su transparencia que somete su “composicion” a
un cambio constante, sino también por el datio en el vidrio

% ANASTASI, William. Op. Cit. Traducido por Alejandro Schianchi.
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que ocurrio en transito y fue bienvenido por Duchamp
como una intervencion dentro de la composicion.”

Luego, vendria el accidente de “La mariée mise a nu
par ses célibataires, méme”.

En cualquiera de los tres casos (si confiamos en los
relatos de Duchamp) tenemos que ante una obra supues-
tamente acabada, cerrada, acontece un suceso accidental;
y este hecho no solo es aceptado por el artista como parte
de la obra, sino que ademas se convierte en un elemen-
to fundamental, desde un punto de vista conceptual
y estético. Como contrapartida, el accidente o error en
las obras de arte clasicas es despreciado. Es decir, todo
aquello supuestamente ajeno a lo que el artista decidié
como parte de la obra, se excluye (tal como sefialamos en
la interpretacién musical).

La pintura (o el pigmento) se modifica con el tiempo,
mencionaba Duchamp. De hecho, no es el mismo color
en el momento de crearla, que en la paleta después de
unos minutos, o en el lienzo una vez seca; y mucho me-
nos después de 500 afnos. Ahora bien, el pintor decide en
un momento que la obra est4 acabada. Pero si existe esta
transformacion constante (e inevitable) de los materia-
les, ;cual es el limite para decidir si sigue siendo o no la
misma obra? Y aqui debemos volver a pensar otra vez en
los problemas ontolégicos, de definicién y clasificatorios,
que menciondbamos al comienzo del trabajo.

Un caso tipico es el deterioro de pinturas en los frescos.
Los visitantes del convento dominicano de Santa Maria
 UMLAND, Anne. Curadora de la muestra “Dada” (18 de Junio - 11 de
Septiembre del 2006) en el MOMA, New York. Organizada por la National

Gallery of Art, Washington, y el Centre Pompidu, Paris. Traducido por Ale-
jandro Schianchi.
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delle Grazie en Milan, en 1498, con la pintura recién termi-
nada, veian lo que Leonardo Da Vinci decidié como obra.
Pero, ;qué vieron los soldados franceses a fines de 1700,
cuando ingresaron al lugar? Y mds adn, los turistas del
siglo XX, tanto aquellos que la fotografiaron antes, como
quienes lo hicieron después de la restauracion.

¢Era “La tltima cena” de Leonardo Da Vinci en todos
los casos?

Marcel Duchamp, mientras describia la dificultad de
los artistas jovenes e independientes en Europa, explicé:
“¢cuando podran producir algo por si solos? La tradicién
es indestructible. Estan luchando contra todos esos siglos
y todos esos miserables frescos que ni siquiera se pueden
observar mas; los amamos por sus rajaduras”.” Es aqui
en donde se conjugan varios elementos claves dentro de
nuestro andlisis del error: el autor de una obra definiendo
sus limites, y el accidente quedando dentro o fuera del
hecho estético.

% TOMKINS, Calvin. The Bride and the Bachelors, Ed. Viking Press, 1965. Pag.,
66. Traducido por Alejandro Schianchi.
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3. EL ERROR EN LAS MAQUINAS AUDIOVISUALES

3.1. EL PECADO ORIGINAL. MAQUINAS PERFECTAS

“It can only be attributable to human error [...]

No 9000 computer has ever made a mistake or distorted information.
We are all, by any practical definition of the words,

foolproof and incapable of error”

HAL 9000%

“El software y las catedrales se parecen mucho.
Primero lo construimos, después rezamos.”
ANONIMO

LA PRIMERA MAQUINA moderna es el reloj. Como bien
explica Lewis Mumford en “Técnica y Civilizacion”,'”
es a partir de los monjes que se divide el tiempo, y alli
comienza su tirania. Nunca mas el Hombre decidira sus
acciones segtn su necesidad, una maquina se encargara
de avisarle cuando deba hacerlas. En su momento, sir-
vi6 para saber en qué momentos rezar; hoy nos obliga a
despertar, trabajar, comer y dormir cuando sus agujas lo
indiquen. Tanto para los monjes como para nuestra so-

% “S6lo puede atribuirse a un error humano [...] Ninguna computadora 9000
se ha equivocado ni ha distorsionado informaciéon. Somos, bajo cualquier
definicién, infalibles e incapaces de cometer ningtin error.” Computadora
de “2001: Odisea del Espacio” de Arthur C. Clarke, en la adaptacién cinema-
tografica de Stanley Kubrick, 1968.

10 MUMFORD, Lewis. Técnica y Civilizacion, Editorial Alianza, 2000e

-1y -



ALEJANDRO SCHIANCHI

ciedad, laidea de un reloj que no funcione correctamente
haria de éste un objeto inservible. Por lo tanto, el concepto
ideal de una maquina perfecta -sin errores- comienza a
presentarse en el imaginario colectivo.

No por casualidad los monjes del siglo VII son los
primeros que lo necesitan. Su miedo a pecar es tan ago-
biante, que se imponen a si mismos una maquina que les
recuerde los tres momentos del dia para rezar a su dios.
En relacion a esto, recordemos lo que dice Paul Virilio:

Como tengo una tradicion religiosa Judio-Cristiana, es
obvio para mi que uno debe relacionar cualquier defini-
cion de accidente con la idea del pecado original. La base
de esta idea es que cualquier persona puede convertirse en
un monstruo. Ahora, esta idea del pecado original, que la
filosofia materialista desestima, vuelve a nosotros a través
de la tecnologia: el accidente es el pecado original del
aparato técnico. Cualquier dispositivo técnico contiene
su propia negatividad. Es imposible inventar un objeto
puro, inocente, asi como no existe un hombre inocente.
Solo a través de la culpa el progreso es posible. Asi como
es a través del riesgo del accidente que es posible mejorar
el dispositivo técnico.’™

En el documental “Jesus Camp” (2006) , sobre una
fraternidad evangélica en EE.UU., se muestran los prepa-
rativos para un evento que ilustra de manera pragmatica
la relacién entre el error técnico y el Demonio:

Padre, oramos por el sistema eléctrico... te pedimos que
la luz no se corte en este edificio...en nombre de Jests...

101 VIRILIO, Paul. en VV. AA. “The Art of the Accident’, Op. Cit. Traducido
por Alejandro Schianchi.
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Ahora voy a pedir por este equipo... por las presenta-
ciones en PowerPoint... los proyectores de video... y
decimos: “Demonio, sabemos lo que te gusta hacer en
reuniones como esta”. Y nosotros decimos: “No lo hards
en nombre de Jestis. No evitards que este mensaje sea
transmitido... no habrd problemas con el microfono en
nombre de Jestis.”

Esta relacién entre religion y tecnologia tiene sus
origenes en la sociedad occidental (tal como lo explica
David F. Noble) durante la Baja Edad Media, cuando los
artefactos tecnolégicos comienzan a ser vistos como una
manera de restablecer el orden divino que reinaba en el
paraiso perdido. Uno de los primeros registros que existe
de esta relacion es en el “Salterio de Utrecht” donde se
observan diferentes imagenes de dos grupos armados,
uno vinculado a Dios y otro al Demonio. En este tltimo
se observan piedras de afilar para mejorar los filos de sus
armas, mientras que en el bando “divino” se ubica una
maquina de amolar.

El avance tecnol6gico comienza a ser una virtud en los
cristianos, y una busqueda de la perfeccion. Juan Escoto
Erigena, al poner las artes mecanicas compartiendo algu-
nas caracteristicas con las deidades celestiales, realiza una
conexioén entre lo mundano y lo divino, entre tecnologia y
trascendencia espiritual. Mediante el esfuerzo y el estudio,
se podrian desarrollar herramientas que faciliten al Hom-
bre restablecer la perfeccion perdida por el pecado.

Un claro ejemplo (dentro del mundo occidental eu-
ropeo) es la construccién del primer 6rgano gigante de
los Benedictinos en la Catedral de Winchester, transfor-
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mandose en una de las maquinas mas complejas antes
del reloj mecanico.

Aunque, como deciamos al comienzo de este capitulo,
es en el mundo mecanicista del siglo XII que los artefactos
mecanicos proliferan: molinos, artefactos 6pticos, meca-
nismos para forjar y perforar metales, y por supuesto, el
reloj mecénico.

Seguin Elspeth Whitney: “las artes mecanicas suplantan
todas nuestras debilidades fisicas resultadas del Paraiso
perdido, y, como cualquier rama del conocimiento, estan
en definitiva subsumidas a la tarea religiosa de reesta-
blecer nuestra verdad” [...] “a través de la relacion con el
destino del Hombre, la ambicion de las artes mecénicas
[...] es la de restaurar la belleza divina.” %2

Ahora bien, los adelantos cada vez mayores en materia
de invenciones y desarrollos tecnolégicos que sucederan
del siglo XII en adelante, modificaran la forma en la que
vemos el mundo y a nosotros mismos. La analogia entre
maquinas y organismos, asi como sus relaciones, ocu-
paran cada vez mas el imaginario colectivo. Sobre todo
porque las maquinas se inscriben poco a poco en la vida
cotidiana de las personas.

Con el transcurrir del tiempo los aparatos se hicieron
cada vez més complejos y sofisticados, quedando en
un reducido grupo de personas el conocimiento sobre
su funcionamiento. La exigencia de la mayoria de los
Hombres hacia las maquinas sera a partir del producto
externo y concreto resultante del proceso maquinico, sin

102 WHITNEY, Elspeth. Paradise Restored: The Mechanical Arts from Antiquity
Through the Thirteenth Century, American Philosophical Society, 1990, pag.
72. Citado en NOBLE, David F. The Religion of technology, Penguin Books,
1997. P4g. 19. Traducido por Alejandro Schianchi.
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importarles los medios por los cuales se obtuvo. Esto fue
transformando el ideal de la maquina en un sistema au-
tomatico y sin errores. El usuario s6lo quiere encenderla
y que produzca lo que tiene que producir. Y el ingeniero,
programador o técnico, tiene que prever en el momento
de su construccién todas las posibilidades a las que el
sistema automatico puede enfrentarse, para asi minimizar
el margen de error durante su funcionamiento.

Esta automatizacién convirtié a las maquinas en una
caja negra para la mayoria de los usuarios. Lo cual originé
y aliment6 una mirada mistica sobre el funcionamiento de
las mismas. Si a esto se le agrega la comparacion habitual
del siglo XIX y principios del XX entre las maquinas y los
organismos; pensando a los hombres como maquinas'®, o
alas maquinas como organismos,' no tardaria en apare-
cer la idea de una méaquina hecha a imagen y semejanza
del Hombre pero que, en su funcionamiento automatico,
se oculte una accion imprevista que terminaria en la re-
belién de las maquinas a sus creadores.

Bajo esta idea, resulta admirable que el primer uso de
la palabra robot sea junto a los posibles problemas que
este nuevo artefacto pueda generar a toda una sociedad,
como a si mismo. Frederik Pohl propuso alguna vez que
“una buena historia de ciencia ficcién, deberia predecir,
en lugar del automévil, el atascamiento de trafico”. En
aquella obra de Karel Capek, “R.U.R. (Robots Universales
de Rossum)” (escrita en 1920 y representada en 1921),

1% La produccion en serie retratada, por ejemplo, en Tiempos Modernos de
Charles Chaplin, 1936.

104 E] aparato volador de Clement Ader simulando alas de murciélago, por
ejemplo. O el pato de Jacques de Vaucanson.
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estos sirvientes mecanizados, autématas, presentan una
anomalia, una imperfeccion.

ELENA: ;Por qué... por qué no los hacen ustedes mds
felices?

HELMAN: Eso no arreglaria nada, seriorita Glory. Son
solo robots.

ELENA: Oh, pero son tan sensibles!

HELMAN: No son sensibles, son agudos, estremece-
doramente agudos, pero nada mds. No tienen voluntad
propia. No tienen pasiones. No tienen alma.

ELENA: ; Ni amor, ni deseo que resistir?

HELMAN: No. Los robots no aman, ni siquiera se quie-
ren a ellos mismos. ;Y deseo que resistir? No sé. Muy
rara vez, muy de vez en cuando...

ELENA: ;Qué?

HELMAN: Nada en particular. De vez en cuando pare-
cen estar fuera de si. Algo semejante a la epilepsia, sabe.
Le llamamos el calambre del robot. De pronto se les cae de
las manos todo lo que tienen en ellas, se ponen rigidos, les
rechinan los dientes... y hay que llevarlos a la trituradora.
Evidentemente es alguna averia en el mecanismo.
DOMIN: Alguna imperfeccion que hay que hacer
desaparecer.

ELENA: No, no, es el alma.

Capek revela de una manera asombrosa el sentimiento
generalizado de perfeccion y eficiencia hacia los aparatos,
subrayado a su vez, por tratarse de trabajadores-esclavos
(de alli la palabra robot). Aquella imperfeccion que “hay
que hacer desaparecer” no es mas que el objetivo de
cualquier ingeniero, cientifico, programador, o técnico;
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controlar (y jsometer?) de forma absoluta al artefacto
para que realice s6lo lo que esta programado, estipulado,
pre-establecido, y produzca asilo que el usuario pretende.
Cualquier acto fuera de las leyes impuestas se presentara
como algo despreciable e incluso “peligroso”.

Podriamos pensar que no s6lo los humanos pueden
tener una pulsién de resistencia al sometimiento. Que
este sentimiento no es exclusivo de héroes, singularida-
des en una sociedad de zombies o mediocres; sino una
generalidad metafisica que abarca cualquier sistema,
desde uno biolégico celular, hasta uno compuesto sélo
de engranajes.

3.1.1. MAQUINAS DE CALCULO

“The computer does not make man obsolete.
It makes him fail-safe”
GENE YOUNGBLOOD'®

La ficciéon de Capek fue coincidiendo cada vez mas
con la realidad, en especial a lo largo del siglo XX. Como
dijimos antes, no podemos imaginar nuestro mundo
contempordaneo sin maquinas que constaten eficazmente
el transcurrir del tiempo. Y resulta claro que la evoluciéon
mas importante desde el reloj, en materia tecnolégica ma-
siva durante el siglo XX, fue el computador. Analicemos
ahora el origen de esta maquina que influy6 drastica-
mente en el modo de vida de la sociedad en los tltimos
tiempos, y que, a su vez, se vincula directamente con la

1% La computadora no vuelve obsoleto al Hombre. Lo protege de cualquier
fallo.Expanded Cinema. Part Four: Cybernetic Cinema and computer films. Pag.
108. Traducido por Alejandro Schianchi.
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producciéon audiovisual actual, ya que, como bien analiza
Lev Manovich en “El Lenguaje de los Nuevos Medios de
Comunicacion”, la caracteristica principal de los “nuevos
medios” (que hoy ya resultan masivos y cotidianos) es
que la captacién, manipulacién, almacenamiento, y dis-
tribucién se realiza en un computador. Las imédgenes y
sonidos se convirtieron en datos computables.

Charles Babbage construye en 1821 la “Maquina de
Diferencias N°1”,'% considerada la primera maquina de
calculo que prescinde la intervencién humana, y por lo
tanto, una referencia obligada en la historia del computa-
dor moderno. Segtin sus bidgrafos, la necesidad de meca-
nizar el calculo, aparece a causa de los frecuentes errores
humanos que se encontraban en las tablas matematicas
impresas. Puesto que producir estas tablas era una tarea
ardua y tediosa, la posibilidad de error estaba presente
en cada etapa del proceso: desde el cdlculo mismo hasta
su confusa lectura, atravesando ademas, su trascripcion
tipografica.'”

La propia Ada Lovelace, aliada matematica en el pro-
yecto dela “Maquina Analitica” de Babbage era conscien-
te de esta bisqueda en eliminar los errores.

Por ejemplo, la muy admirada maquina de Pascal ahora
es solo un objeto de curiosidad, que aunque muestra el
poderoso intelecto de su inventor, tiene poca utilidad en
si misma. Su poder no se extiende mds que en la ejecu-
cion de las primeras cuatro operaciones aritmeéticas, y en
realidad a las dos primeras, ya que la multiplicacion y

1% Difference Engine N°1

7 SWADE, D. Doron. “Redeeming Charles Babbage’s Mechanical Comput-
er”, Scientific American, Febrero, 62-67, 1993. Pag. 64.
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division son el resultado de una seria de sumas y restas.
La contra en este tipo de mdquinas es que requieren la
intervencion constante del agente humano para regular
sus movimientos del cual surgen una serie de errores;
por lo que si su uso no se ha generalizado para cdlculos
de grandes cifras es porque no han resuelto el doble pro-
blema que la pregunta presenta, eso es la certeza de los
resultados, junto con la economia del tiempo.'®

Como obsesivo analista de los errores, Babbage pro-
yecta este artefacto capaz de calcular e imprimir me-
canicamente (sin intervencion humana) los resultados
computados sobre superficies de papel o placas de metal.
La maquina se basa en el método diferencial matematico,
esto quiere decir que se tratan de correspondencias con-
cretas entre una y otra variable, utilizando Gnicamente
la adicién (suma) para el calculo. Por lo tanto, sélo los
numeros enteros son validos, los que se representan me-
canicamente seglin una posicion concreta del engranaje.
He aqui el pecado: ocultar la posibilidad de los ntimeros
intermedios en primer lugar, y a su vez, ignorar las dife-
rencias de posicién mecénicas que podian tener aquellos
engranajes.

Cada digito en un niimero multidigito estd representado
por un diente en un engranaje, o rueda dentada, con
niimeros decimales grabados. El valor de cada digito estd
representado por el angulo de rotacion de la rueda dentada
asociada. El mecanismo de control del aparato se asegura

1% MENABREA, L. F., Sketch of The Analytical Engine Invented by Charles Bab-
bage, Biblio-theque Universelle de Geneve, October, 1842, No. 82 con notas y
agregados de la traductora Ada A. Lovelace.
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que solo los valores enteros, representados por posiciones
discretas en los engranajes, sean vilidos.'"”

Este concepto de posiciones discretas evolucionara
hasta el grado extremo en el c6digo binario digital, pero
eso lo analizaremos més adelante. Ahora nos interesa
continuar con esta relacién de maquinas cada vez mas
automaéticas y masivas, que finalmente se vincularan con
las producciones audiovisuales.

Unos afios después de los desarrollos de Babbage, a
fines del siglo XIX, la importancia de una maquina que
funcione junto al mecanismo de un reloj, permite contro-
lar las horas de trabajo de los empleados, dando comienzo
a la masificacién de los pre-computadores.

La empresa “International Time Recording Com-
pany” (ITR) basaba su produccion en los “contadores de
tiempo”, inventados por Willard L. Bundy en 1888. Un
mecanismo de reloj modificado para contabilizar (y por lo
tanto, controlar) la jornada laboral. Esto se efectuabay se
efecttia con la interaccion del empleado y la maquina en
el ingreso y egreso del lugar de trabajo. Segtn la época,
puede ser una placa de carton que se marca, o una tarjeta
magnética.

Esta compaiiia, junto a “Tabulating Machine Com-
pany” dirigida por Herman Hollerith, y “Computing
Scale Corporation”, se convertird en 1911 en “Compu-
ting Tabulating Recording Corporation”, que en 1924
cambiara su nombre a “International Business Machines
Corporation” (IBM). Esta tltima se desarrollara de for-
ma pronunciada a mediados del siglo XX con el exitoso
lanzamiento de la PC (Personal Computer) en 1981. La

1 SWADE, D. Doron. Op. Cit. Pag. 63. Traducido por Alejandro Schianchi.
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PC, junto al sistema operativo MS-DOS, convertiré a las
maquinas de calculos en el centro del desarrollo tecno-
l6gico masivo.

Podemos entender cémo, a partir de la visién occidental
de la maquina como algo que debe alcanzar la perfeccion,
tanto el reloj y la 16gica matematica construyeron una idea
del computador moderno que debe erradicar cualquier
error de su funcionamiento. Esta batalla se acrecienta a
medida que las computadoras van siendo cada vez mas
importantes dentro de procesos sociales, econémicos y
militares. Aumentando la automatizacién para que sean
mas rapidas y sencillas de utilizar, también aumenta el
desconocimiento de la mayoria sobre los procesos técnicos
concretos, generandose este concepto de caja negra que
veremos mas adelante con Vilém Flusser.

Este funcionamiento ideal se ve constantemente ame-
nazado, por fallas electronicas de hardware, o debido al
software (programacion). Aquellas de hardware pueden
ser producto de algtin agente externo, como las condi-
ciones climéticas, suciedad, golpes; o “internas”, sean
desperfectos en los componentes electrénicos, desgaste, o
errores de circuiteria. Las causas de fallas en software pue-
den ser por errores mismos del programa: ciclos infinitos
o redundantes, division por cero, desbordamiento de pila
0 memoria, o variables no inicializadas; como asi también
pueden deberse a imprevistos externos (de hardware)
que alteren variables del programa. Existe una famosa
anécdota de un error de este tltimo tipo que populariz6
el término bug para el error y debugging parala deteccion
de errores en un programa de computadora. Se trata del
“accidente” registrado en una de las primeras computa-
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doras modernas: la “Mark I1”. En 1945, la programadora
Grace Murray Hopper encuentra que la causa de una
falla en el computador es una polilla haciendo contacto
enun “relay”, la quita de alli y la pega con cinta adhesiva
al logbook (o registro de actividades) del computador.'™
Hoy en dia el término bug'' se utiliza habitualmente
para referirse a un proceso o resultado indeseado en un
programa (software), o para un elemento de hardware
que causa un malfuncionamiento.

Existen registros anteriores del término bug en este
mismo sentido técnico. En 1889 el diario “Pall Mall
Gazzette” difundia que Edison estaba trabajando en un
bug de su fonégrafo'’?, y es probable que, en los tiempos
del telégrafo, fuera un término utilizado para denomi-
nar los inconvenientes en las comunicaciones, debido
a resultados inesperados en los aparatos por insectos o
animales.

“Ha estado presente en todos mis inventos. El primer
paso es la intuicién, que viene desbordada, luego se pre-
sentan las dificultades (esto se resuelve y luego los “bugs”,
como se denominan a las pequefias fallas y dificultades)
y después de meses de observaciéon minuciosa, analisis,
y trabajo, se logra el requisito para conseguir el éxito o
fracaso comercial.”*

0 RAYMOND, Eric. New Hacker’s Dictionary, The MIT Press, 1993.

M La traduccién en espaiiol de esa palabra es: insecto, bicho, chinche, micro-
bio. En la informaética, en particular: error, virus.

2 Mr. Edison, I was informed, had been up the two previous nights discov-
ering ‘a bug’ in his phonograph an expression for solving a difficulty, and
implying that some imaginary insect has secreted itself inside and is causing
all the trouble. (Pall Mall Gazette, 11 March 1889)

3 Edison a Puskas, 13 de Noviembre de 1878, Edison papers, Edison Na-
tional Laboratory, U.S. National Park Service, West Orange, N.J., citado en
HUGHES, Thomas P., American Genesis: A History of the American Genius for
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Estos errores pueden costar vidas humanas cuando
aparecen en aparatos médicos, como sucedi6 con el “The-
rac-25”, una maquina de rayos-x que cuando se operaba
mas rapido de lo previsto, emitia 100 veces mas radiacion
que la esperada, matando por lo menos a 5 personas; o
en aparatos militares, como es el caso del helicéptero
“Chinook” en Escocia, costando 29 vidas.

Desde hace tiempo se intentan erradicar los errores en
los computadores de diferentes formas. Seria muy extenso
enumerarlos a todos aqui, pero lo que es seguro es que se
ha transformado en una disciplina en si misma que cuenta
con 50 métodos diferentes de correcciéon de errores.

En sintesis, hemos analizado como la idea de una ma-
quina sin errores comienza en la relacion de la religion
con la tecnologia, tanto como una forma de restablecer la
perfeccion del Paraiso perdido, como en la masificacion
del uso del reloj en los monasterios. A su vez, al hacerse
cada vez mas pronunciado el automatismo de las maqui-
nas (mayor fe en el funcionamiento correcto sin interven-
cion humana), produce, por un lado, un mayor interés en
erradicar los imprevistos indeseados del aparato, y por
otro, un desconocimiento del funcionamiento “interno”
del mismo.

Todos estos factores nos interesan para entender la
base tecnolégica sobre la cual los aparatos audiovisuales,
antiguos o actuales, se sustentan. Podremos asi entender
como los fallos en estas tecnologias pueden producir fené-
menos inesperados con posibilidades estéticas. Confiando
que a partir de estos errores puedan quebrarse los limites

Invention, Penguin Books, 1989. P4g. 75. Traducido por Alejandro Schian-
chi.
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de los aparatos, contradiciendo el concepto clasico de las
maquinas, que a modo de ejemplo, podemos ilustrar con
la siguiente cita de Ada Lovelace:

La Mdquina Analitica no tiene la menor intencion de
originar nada. Puede hacer cualquier cosa que nosotros
sepamos como pedirle que lo haga. Puede sequir un
andlisis; pero no tiene el poder de anticipar una relacion
analitica o sus verdades. Su competencia es la de asistir-
nos en la disponibilidad de lo que ya conocemos."*

Por lo tanto entendemos que la estética del error, a
partir de los fallos en los aparatos audiovisuales, origina
un hecho estético. Algo que antes de ese acontecimiento
no conociamos, y que, ni el disefiador del aparato, ni el
usuario-artista, podian imaginar.

4 LOVELACE, Ada. Nota G, en MENABREA, L. F., Sketch of The Analyti-
cal Engine Invented by Charles Babbage Op. Cit. Traducido por Alejandro
Schianchi.
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3.2. RompiENDO LA Caja NEGRA. VILEM FLUSSER

“: O instrumento do fotégrafo ou o fotégrafo do instrumento?”
VILEM FLUSSER

El uso de la tecnologia para la produccion de una ima-
gen, o un sonido, es una necesidad inevitable; desde las
pinturas rupestres hasta las instalaciones interactivas de
hoy en dia. Sin embargo, la influencia de ésta sobre las
obras es cada vez mas explicita. El artista controla cier-
tos pardmetros de las herramientas, pero quedan fuera
elementos prefijados en la construccion del aparato (sus
limites), y decisiones automaéticas (sus programas) que le
son relegadas a la maquina.

La funcién automatica es un rasgo fundamental para
nuestro andlisis. Mumford explica que el grado de au-
tomatismo es el punto de quiebre para diferenciar las
herramientas de las maquinas. Es evidente que el auto-
matismo fue y sigue siendo uno de los mayores anhelos
en el desarrollo de un aparato. Lo hemos visto antes en
los autématas de la obra R.U.R. de Capek, y en nuestros
dias con el auge del concepto “Mac”.

Entrando en lo que son especificamente los aparatos
audiovisuales, y puesto que antes mencionamos a la “Ma-
quina Analitica” de Babbage, no me gustaria pasar por
alto que la propia Ada Lovelace imaginé posibles usos de
un aparato de célculo para la creacién musical.

La Maquina Analitica podria trabajar con otros ele-
mentos ademds de niimeros, encontrando una relacion
entre objetos y operaciones abstractas que puedan ser
expresadas en el sistema de notacion y mecanismo del
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artefacto... Suponiendo, por ejemplo, que dentro de
la ciencia de la armonia y la composicion musical, las
relaciones fundamentales del tono en los sonidos fueran
traducibles y adaptables, el artefacto podria componer
elaboradas obras musicales, de cualquier grado de com-
plejidad o extension.'®

Es curioso que en la misma época que se desarrollaba
esta maquina de calculos se inventaba la primera maquina
audiovisual® que, al igual que la maquina de Babbage,
desplazaba al Hombre de su funcionamiento: la maquina
fotografica.

Y no seria arriesgado pensar que, para muchos, este
nuevo artefacto eliminaba un “error”; el de la subjetividad
del pintor.

En materia de maquinas audiovisuales fue, entonces,
la cdmara fotografica la que marcé una notoria diferen-
cia de automatismo con las anteriores. Como menciona
Bazin: “por vez primera, entre el objeto inicial y su re-
presentacion no se interpone mas que otro objeto. Por
vez primera una imagen del mundo exterior se forma
automaticamente sin intervencién creadora por parte
del hombre.”"”

Esta intervencién minima del hombre en la tecnolo-
gia de produccién de imagenes, fue reducida cada vez
mas, a medida que se buscaba captar mayor cantidad de
usuarios.

5 LOVELACE, Ada. Nota A, en Op. Cit. Traducido por Alejandro Schian-
chi.

16 La camara oscura (y similares) durante el Renacimiento son su predeceso-
res. Ver “Maquinas de Imégenes” en DUBOIS, Philippe. Video, Cine, Godard,
Libros del Rojas, 2001.

7 BAZIN, Andre. ;Qué es el cine?, Ed. Rialp, 2006. Pag. 27, 28.
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La intencién era que cualquiera pudiera producir una
imagen. No era necesario ser fotégrafo. Lo que cualquiera
podia hacer era comprarse la cAmara y apretar sélo un
botén para obtener la imagen deseada. Como da cuenta el
famoso slogan de Kodak: “Ud. presiona el botén, nosotros
hacemos el resto”.

Esta cuestion, sigue funcionando en la actualidad con
cualquier aparato o software de produccion de imagenes.
Hoy en dia, “Sony” nos propone incluso decidir apretar
el boton de disparo de la cdmara fotogréfica por nosotros
cuando una persona sonrie frente al lente."'® En materia
de maquinas de célculo resulta evidente la relacién con
el concepto de “Apple” para facilitar el uso de las compu-
tadoras, que como dijimos antes, son la base tecnolégica
actual para la creacién, manipulacion, y distribucién de
material audiovisual.

Incluso mas impactante es observar uno de los co-
merciales de la serie “Mac vs. Pc” o “I'm a Pc, I'm a
Mac” en donde el usuario de “Mac” se ve “ofendido” al
recibir como regalo un libro del lenguaje de programa-
cion C++'%, en comparacién con una imagen hecha con
“unos pocos clics” en un programa instalado de fabrica
con el sistema operativo también cargado de fabrica en
el hardware comercializado por “Apple” como una “caja
blanca”. Existe, por lo tanto, una clara intencién que el
usuario pierda de vista que su computadora es una serie
de diferentes plaquetas, vinculadas con el software a
través de un sistema operativo, y que utiliza una serie de

118 Nos referimos al sistema “Smile Shutter”.

9 http:/ /movies.apple.com/movies/us/apple/ getamac/ giftexchange _
480x376.mov
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rutinas o comandos compilados en un programa que sirve
para generar la imagen que imprime en una hoja.

Esta logica resulta en que tanto los usuarios de estos
aparatos, asi como también los artistas (que son los que
mas interesan para nuestro anélisis), se vean limitados
al poder concebir una imagen o un sonido fuera de las
imposiciones de la empresa que comercializa ese aparato,
o en el mejor de los casos, el limite tecnolégico propio de
esa tecnologia. En algin punto es similar a lo que obser-
vamos con la imaginacion y el corsé cultural.

Al abrazar constantemente tecnologias, nos relacio-
namos con ellas como servomecanismos. Por ello, para
poder utilizarlas, debemos servir a esos objetos, a esas
extensiones de nosotros mismos, como dioses o religiones
menores. Un indio americano es el servomecanismo de
su canoa, como el vaquero es el servomecanismo de su
caballo, y el ejecutivo, el de su reloj.'

La cultura tecnogréfica de produccién de imégenes
que se inicia en la modernidad con la fotografia, continua
con la cinematografia, la videografia, y por ultimo las
imagenes informaticas, presentan siempre una paradoja:
mientras inauguran nuevas posibilidades estéticas, cada
una establece y coarta la imaginacion y realizacion de
imagenes posibles. El mismo aparato puede ser visto
como una herramienta para alcanzar una nueva estética,
pero esta nueva estética estd, a su vez, limitada en las
posibilidades técnicas que ofrece el aparato. Asi como el
ingeniero o el programador debian prever las posibles
situaciones por las cuales podian atravesar sus creaciones,
lo mismo sucede con los aparatos audiovisuales. Existe un

120 MCLUHAN, Marshall. Comprender los medios de comunicacion, Ed. Paidos,
1996. Pag. 66.
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“programa” del aparato que anticipa su uso y construye
el campo limitado de posibilidades.

En este sentido nos interesa la propuesta de Marshall
Mcluhan cuando confiere a los artistas la habilidad para
“toparse impunemente con la tecnologia”, y desde alli co-
rregir los sentidos “antes que el golpe de una nueva tecno-
logia haya entumecido los procedimientos conscientes”**.
Esta plena consciencia de los artistas posibilita, a su vez,
la propuesta de Vilém Flusser.

Lo que plantea Flusser es justamente obligar al aparato
a hacer lo que no esta previsto en su “programa”, para
conseguir asi, la libertad que el artista necesita con sus
herramientas y lograr que sus posibilidades estéticas no
estén limitadas por la imaginacién de un ingeniero, un
programador, un aparato, o mucho menos una empresa. Y
al mismo tiempo, trabajar sobre una estética propia de los
aparatos y no necesariamente en funcién de lo “real”.

Flusser explica en su “Filosofia sobre la fotografia” qué
se entiende por imagen técnica con un ejemplo bastante
elocuente. Las imédgenes tradicionales (piénsese en una
pintura) son el resultado de la transferencia de simbolos
e imagenes que el pintor tenia en su cabeza al lienzo,
mediante pincel y pinturas. Pero en el caso de las image-
nes técnicas, entre la imagen y su significado existe una
camara y el hombre que la utiliza. Aunque el operador
del aparato no interrumpe la cadena entre la imagen y
su significado, la cuestion fundamental en la producciéon
de la imagen técnica parece ser un fluir entre un input
(entrada) y output (salida), en un proceso que permanece
oculto en el interior del aparato. Es por esto que Flusser
hace hincapié en el factor de la caja negra en la produccion
de imagenes técnicas.

121 Tbid. Pag. 86
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Para no permanecer fascinados y acriticos ante meca-
nismos que producen imagenes como si se trataran de
“ventanas al mundo”, debemos ser conscientes sobre el
proceso codificador que se produce en el interior de esa
caja negra. Las imagenes técnicas son producto de un
proceso tecnolégico que el productor de imagenes, y en
especial el artista, no debe ignorar.

La hipétesis de Flusser es que a partir de la Revolucion
Industrial la relacién del Hombre con las maquinas se in-
vierte. Si antes el hombre estaba rodeado de herramientas,
ahora la maquina se rodea de hombres; si el hombre era
la constante en las relaciones y las herramientas eran las
variables, después fueron las maquinas las constantes y
los hombres las variables.'” Antes las herramientas tra-
bajaban en funcion de los hombres, luego, los hombres
trabajaron en funcién de las maquinas.'*

Volviendo al caso de la camara fotografica (aunque
podemos aplicarlo a cualquiera de los aparatos audio-
visuales), “la cAmara ha sido programada para producir
fotografias, y cada fotografia es la realizacién de una de
las virtualidades contenidas en ese programa. La canti-
dad de estas virtualidades es grande, pero no infinita: es
la cantidad de todas aquellas fotografias que pueden ser
tomadas por esa camara.”'*

Y ante esta situacion, el fotégrafo queda inscripto en
la cdmara fotografica, limitado por ella. La basqueda del
fotégrafo estd en poner en acto estas virtualidades del
“programa” y del aparato, examinando el mundo a través

12 Estd claro que hoy en dia tiene mayor estabilidad laboral un sistema ope-
rativo funcionando en un computador de una empresa, e incluso la propia
maquina, que la flexibilizacién e inestabilidad contractual del empleado.

12 FLUSSER, Vilém. Hacia una filosofia de la fotografia, Ed. Trillas, México,
1990. P4ag. 25.

124 [bid. Pag. 27.
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de ella, pero teniendo como objetivo descubrir y agotar
las potencialidades del propio dispositivo. Olvidando su
intencioén de revelar y, en todo caso, modificar el mundo
en el que vivimos, el fotégrafo queda preso de su aparato,
o en términos de Flusser, se presenta como “funcionario”
del mismo.

“Una camara bien programada nunca podrd ser comple-
tamente desentraiiada por ningun fotégrafo, ni por todos
los fotografos juntos. Ella es, en sentido mds amplio,
una caja negra.[...] El funcionario domina el aparato
mediante el control de su exterior (entrada y salida), y es
dominado a su vez por la opacidad de su interior.”'*

Conociendo esto, las coincidencias y diferencias entre
las intenciones del fotégrafo y el programa de la cAma-
ra, se encuentra la disputa constante del resultado de la
imagen. Por lo tanto, cuando uno observa una imagen
técnica, deberia reflexionar sobre cuanto las intenciones
del “funcionario” se vieron afectadas por las limitacio-
nes del aparato, y valorar aquellas imagenes producidas
transgrediendo las restricciones técnicas. Imagenes
“donde el espiritu humano ha sido aclamado victorioso
sobre el programa del aparato”.’Y, en muchos casos, los
resultados no deseados, producen sensaciones y lecturas
mas interesantes.

En aquellas fotografias en que la imagen esta velada en
algtin sitio, tenemos por referencia nocion del movimiento
de las demds cosas que aparecen quietas. Esa figura que
echd a perder la placa adquiere un valor vital. El mucha-
cho reducido a ectoplasma le comunica fresca vitalidad

125 [bid. Pég. 28.
126 [bid, Pag. 44
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a la fotografia, mientras que las logradas han fijado la
rigidez mortuoria de esa vida que se les escapo. Muestran
la casa, el buzon, el tranvia, el poste telegrdfico. Las fallas
son precisamente lo interesante, como acaece casi siempre
que uno se pone a observar con cuidado las cosas.'*

Antes mencionamos los casos de “Kodak” y “Apple”
como paradigmaticos de una tendencia general. Las
maquinas audiovisuales son cada vez mas automaticas.
Lo tinico que importa es el input y el output, no como
se produce. A pesar de que las maquinas sean cada vez
mas sofisticadas en elementos, mecanismos, integrados
electrénicos, al mismo tiempo son cada vez mas faciles
de utilizar. El aficionado se alegra de esta facilidad que le
ofrece el aparato para lograr su cometido, sin embargo,
esta automatizacion ciega al usuario. Es conducido por
el programa del aparato y obligado a repetir una y otra
vez las mismas imagenes. Se convierte en una extension
de la maquina obedeciendo sus mandatos, “su conducta
(en definitiva) es una funcién automaética de la cimara”.'*
Esto lo menciona también Mumford, al analizar como a
partir del siglo XV -y en particular a partir del XVII- la
burguesia convirtié la vida en una “rutina cuidadosa e
ininterrumpida”.'® Los trabajos, comidas, descansos, son
absolutamente previsibles y organizados con anticipa-
ciéon. El hombre se convierte en maquina.'®

127 ESTRADA, Ezequiel M. La Cabeza de Goliat: Microscopia de Buenos Aires,
Ed. Losada, Bs. As., 1983. Pag. 33.

128 FLUSSER, Vilem. Op. Cit. P4g. 54.
2 MUMFORD, Lewis. Op. Cit. Pag. 57

130 Por lo menos en el tipo de maquinas de ese entonces. Habria que pensar
si a partir de la flexibilidad en las maquinas actuales para ocuparse de mul-
tiples tareas modificé la conducta humana. Mi intuicién es que asi sucede,
pero no es este trabajo el que deberia profundizarlo.
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Tanto Mcluhan sefialando la importancia del artista
como singularidad de la sociedad en el uso de la tec-
nologia, como Flusser impulsando una rebelién de los
artistas hacia sus aparatos, ambos remarcan la relaciéon
que nos interesa sugerir en el presente escrito. Ademas
de rescatar una excepcioén con la cual nuestro trabajo
coincide; es en los trabajos de los artistas experimenta-
les donde podemos encontrar una rebeliéon contra estas
imposiciones de la caja negra del aparato. Y en el caso
de nuestro estudio, tanto fotégrafos, como realizadores,
musicos, o cualquier artista que utilice maquinas para
producciones audiovisuales, estdn (como dice Flusser)
“jugando en contra de los aparatos”, pero todavia “no
estan totalmente conscientes de que estan tratando, a
través de sus actividades, de responder a la pregunta de
“libertad” en un contexto de aparatos”.’!

Pero, asi como coincidimos en tomar a las pro-
ducciones experimentales como punta de lanza en el
cuestionamiento del adoctrinamiento estético. Nuestra
propuesta difiere en la de Vilém Flusser en encontrar
las herramientas de libertad no luchando contra el
aparato, sino en su interior, dentro de su caja negra, y
mas especificamente en el corazén de su automatismo:
en sus fallas. Entendemos que es alli donde se originan
las posibilidades de una estética del error. No “jugar”
a favor del aparato escondiendo sus equivocaciones,
sino por el contrario, llevarlos al paroxismo y la idola-
tria. Designandolos como hechos estéticos podremos
comenzar a poner en crisis estos aparatos que deberian
mostrarnos solo su lado previsible. Es observar el origen

BUFLUSSER, Vilem. Op. Cit. P4g. 75
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de un mundo nuevo de posibilidades que, ni la maquina
ni el usuario-artista pueden controlar, pero que si, este
altimo puede sefialar.

- 140 -



ESTETICA DEL ERROR

3.3. EL AURA DE LA coPIA. REPRODUCCION COMO PRODUCCION

“If I find a film dull, I find it infinitely more
entertaining to watch the scratches.”*?
NORMAN MCLAREN

Ademas del aparato que impone sus limitaciones a la pro-
ducciéon audiovisual, existe otro elemento fundamental
para nuestro andlisis: la reproduccién. La utopia de una
reproduccion fiel estuvo presente en todos los desarrollos
de aparatos audiovisuales, y deberiamos analizar cémo
se inscriben en las fallas de los mismos.

La reproduccion, en nuestro caso, tiene tres acepciones
o etapas diferentes: reproduccioén de la realidad, repro-
duccién de la copia, y reproduccioén a partir de la copia.
Es decir, el primero se vincula con el nivel de mimesis
(segtun Philippe Dubois'®) del aparato; el segundo, con la
similitud entre una y otra copia producida; y el tercero,
con la “fidelidad” con la que se reconstruye la primera
instancia, lo que se encontraba frente al lente. En otras
palabras, la relaciéon (o nivel de similitud) entre el input
y el output del programa del aparato, definird el nivel de
mimesis; la relacion (o nivel de similitud) entre las copias
del output del programa nos dard copias mas o menos
idénticas (o exactas), y por dltimo, la relacién entre la
informacién contenida en la copia y su re-produccion, su
vuelta al mundo a partir de la copia, definird su “fideli-
dad” con respecto a la copia/original.

132 “Gj un film me resulta aburrido, encuentro mucho mas entretenido obser-
var los rayones.” Traducido por Alejandro Schianchi.

133 DUBOIS, Philippe. Op. Cit.
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Pensando que es imposible que un material audiovi-
sual producido por medio de algtin aparato cualquiera
se reproduzca idénticamente (sin ninguna diferencia)
en cada una de estas tres etapas planteadas, podemos
introducirnos en el problema.

Si analizamos, por ejemplo, el caso de un film cinema-
togréfico podremos entender mejor a lo que nos referi-
mos. Para que resulte atin mas sencillo, pensemos en un
proceso de produccién industrial clasico.

Dejemos de lado la cuestion de la reproduccion del
guioén que, aunque resultaria muy interesante, nos dis-
traeria del asunto que aqui trabajamos en torno a las
maquinas. Pensemos cuando comienzan a influir los
aparatos audiovisuales en la produccion. La camara
cinematografica (de material filmico, o celuloide) es
de una marca, modelo, afio de fabricacién, y unidad
en si, particular. Sus componentes son de materiales
y sitios especificos, que a su vez se relacionan entre
si en un sistema mecédnico (o electromecanico) dado.
Cada cdmara, como unidad, posee una historia tinica
e irrepetible, incluso siendo de la misma marca y mo-
delo. Sus horas de uso influyen en los desgastes de los
materiales y mecanismos que la componen, asi como el
tipo de trato que tuvo. A su vez, este aparato se sirve
de un material fotosensible para generar y registrar las
imégenes. El celuloide es también, de una marca, mo-
delo, afio de fabricacién, y unidad en si determinada. El
tiempo que estuvo almacenado, las condiciones en las
que se mantuvo, sumados a la zona o porcién tomada
de la superficie total de celuloide en la fabrica, asi como
el estado de los componentes quimicos especificos que



afectaron a ese trozo de material en comparacién con
un trozo producido meses después.

Una vez que consideramos todas estas variables, en
el momento especifico de rodaje, de la toma en la que se
utiliza ese material, comienzan a influir otros factores,
como la habilidad con la que se carg¢ la pelicula, la po-
sicion de la camara, la velocidad en la que se filme, o la
temperatura de la cAmara. Luego se quita el celuloide de
la cdmara para revelarlo en unos determinados quimicos,
dentro de una determinada maquina y proceso de reve-
lado, para finalmente obtener el negativo con el registro
de las imagenes.

Pasando por alto el proceso de montaje en filmico,
que requiere de consecutivas copias y cortes de material,
obtenemos un negativo final del film completo.

A partir de aqui pasamos a la segunda etapa de
reproduccion. Esto no significa que definimos el nega-
tivo del film como “el original” de un film, pero si es a
partir de aqui que surgiran las copias para el siguiente
proceso, el de exhibicién. De alguna manera, se trans-
forma en un “original transitorio” desde donde se
reproduciran las copias de exhibicion. A partir de este
punto suponemos que ya existe un film. Quiero decir, la
obra estd “cerrada”. A pesar de todas las variables que
enumeramos en la primera etapa de “reproducciéon”, ha
quedado finalmente un material concreto con una serie
de iméagenes inscriptas en él, y que a partir de éste se
produciran sucesivas copias. Insisto que, para nuestro
estudio, es importante reflexionar sobre lo que sucede
de aqui en mas porque se entiende que no hay nada més
que hacer, y mucho menos en cuanto a decisiones esté-
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ticas."® Lo tinico que resta hacer es que ciertos aparatos
produzcan copias idénticas al film que se encuentra en
ese “original transitorio”. Tanto en la siguiente etapa
de reproduccién de copias, como la proyeccion de las
mismas, existe la confianza en que automaéticamente
los aparatos lo reproduciran fielmente porque esa es
su funcién, su programa asignado. Ahora, seria dificil
concebir esta segunda etapa de reproduccion sin pensar
en la interminable cantidad de variables erraticas que
enumeramos antes. Incluso, si s6lo nos quedariamos con
las propias de las maquinas que producen las copias, y
quitando el factor de error humano. Ya nos imaginamos
la cantidad de agentes que pueden modificar un tramo
de material filmico de la copia con otro 50 m maés ade-
lante, asi como la variacion del estado de un quimico
en un determinado momento, en comparacién con el
mismo quimico diez horas después. O el desgaste del
mecanismo de la maquina de copiado, e incluso alguna
irregularidad en su funcionamiento.

Mucho mas claro resulta imaginar posibles desviacio-
nes entre una copia y otra del mismo film (aquel que el
director, junto a su equipo, defini6 como obra termina-
da) en la tercera etapa de “reproduccion” de la pelicula.
Las copias producidas en la etapa anterior y que ahora
resultan nuevos “originales transitorios”, cuando son pro-
yectadas en una sala, se diferencian una de otra a medida
que los dias de proyeccion avanzan. A las alteraciones de
la etapa anterior de copia, ahora se suma la tecnologia de
proyeccién que cada sala de exhibicién posee. A nivel de
B4 Es como el momento de “El Gran Vidrio” de Duchamp antes de que-

brarse. Y que después copiara en sus valijas como miniatura recreando las
fracturas del vidrio.
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imagen, es indudable que segtn el tipo de proyector y
la cantidad de veces que ha sido proyectado el material,
se vera con mayor o menor cantidad de luz, contraste,
saturacion de colores, ralladuras, polvo, pelos y otras
particulas que se depositaron en el material, debido al
contacto con el aparato y el ambiente donde se encuentra
el proyector. En cuanto al audio, la calidad del cabezal
que “lee” la informacion del celuloide, asi como la marca
y modelo de los parlantes, su disposicion en la sala, el
tipo de actstica del lugar (que a su vez difiere segtin la
cantidad de personas que estén en el recinto), e incluso
en los comienzos del cine sonoro cuando el sonido -al-
macenado en un disco, separado del celuloide- podia
reproducirse “fuera de sincro” (situacién parodiada en
“Cantando bajo la Lluvia”™).

Por supuesto, existen situaciones imprevistas a partir
de errores en los aparatos de reproduccién mas notorias
(como el salto de cuadro, el fuera de foco, o la parada
de cuadro) que incluso puede devenir en el quemado
del fotograma. Cualquiera de estas irregularidades en la
tercera etapa de “reproduccion” del film, pueden llegar
a detener la proyeccién por ser demasiado evidente la
diferencia entre esta obra que experimentamos, y aquella
que el director decidi6 como obra unos cuantos pasos
atrads, y que, fundamentalmente, pensé era el fin de las
decisiones estéticas sobre el film.

Ademas, antes dijimos que la segunda y tercera eta-
pa de reproduccion, es decir la que tiene que ver con la
similitud de las copias entre si (asi como la de repro-
ducir la informacién de la copia) quedaban confiadas

%5 “Singing’ in the rain” (1952), dirigida por Stanley Donen.
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a aparatos automaticos. Dentro de estos procesos, el
autor se autoexcluye ya que considera que las maquinas
encargadas de esas tareas no modifican su obra. Ahora
entendemos que aquellos acontecimientos surgidos
en el seno del “programa” del aparato necesariamente
irrumpen en la obra cerrada para imponer sus propias
leyes, y por lo que es atin més importante en el caso de
nuestro estudio, su propia estética. En definitiva, las
diferentes etapas de reproduccién de una obra producen
nuevas obras. De alguna forma, a cada copia, el aparato
se encarga de otorgarle un caracter tnico e irrepetible.
Lo que llamamos el aura de la copia.

3.3.1. GENEALOGIA DE LA RE-PrODUCCION AUDIOVISUAL FALLIDA

“...good records want, above all, to be similar”'*
THEODOR ADORNO

Mas alla que la cuestién de la reproducciéon audiovi-
sual con aparatos pareciera ser un problema contempora-
neo, podemos analizar algunos fenémenos que, de una u
otra forma, se vinculan con nuestro punto mucho tiempo
atras. Es sabido que Walter Benjamin lo tuvo en cuenta
cuando escribi6 “La obra de arte en la era de la reproduci-
bilidad técnica”, al mencionar técnicas como la litografia,
la imprenta, etcétera. Nuestro trabajo coincide en sefialar
que el interés por este tema se hace evidentemente mas
emblematico con la fotografia, el fonégrafo y el cine, ini-
ciando una nueva etapa en la reproducciéon audiovisual
donde el aparato adquiere un mayor protagonismo.

136 “Los buenos discos quieren, por sobre todas las cosas, ser idénticos”. Tra-
ducido por Alejandro Schianchi.
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Recordemos, en paralelo, el desarrollo de las maquinas
de calculo antes descripto -e incluso los dichos de Ada
Lovelace- para entender mejor a lo que nos referimos.
El Hombre confia en la méquina. Y esta confianza que
deposita en los aparatos es, en la mayoria de los casos,
para omitir errores en la re-produccion.

Si tenemos que ubicar el comienzo en el desarrollo de
sistemas de reproduccion, es probable que nos remonte-
mos a las imagenes rupestres. Estas imagenes producidas
hace 30.000 o 40.000 afios son quizas, la primera mues-
tra que conocemos de produccién de imagenes.”” Y si
las analizamos segtn las tres formas de re-produccion
antes descriptas, pareciera que la que mas participa es
la primera, de mimesis, la relacion entre las imagenes y
la realidad, que resulta bastante baja para nuestra vision
cientificista actual. En especial, cuando son representacio-
nes de animales y cazadores, ya que resulta mas complejo
asegurarlo frente a la impresién de manos directamente
sobre la superficie de la piedra, en este sentido, la mime-
sis, seria maxima.

De todas formas, si lo que trabajamos en esta secciéon
del presente estudio es como la reproduccién puede
convertirse en produccion, se torna interesante cuando
analizamos referentes histéricos, en lo que seria el se-
gundo movimiento de reproduccion. La similitud entre
diferentes copias a partir de un original temporario.

Dentro de la produccién audiovisual de “copiado”,
probablemente las monedas deberian ser nuestro primer
material de andlisis. Aunque las herramientas, armas,
utensilios, e incluso vestimenta de diferentes tipos de

7 Aunque no necesariamente de Arte.
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Homo primitivos se podrian analizar segtin una cierta
repeticién, no es hasta el concepto de una moneda insti-
tucionalizada por un gobierno que la legitimidad de las
copias se vuelve critica.

En el acunamiento de monedas las copias deben ser
lo suficientemente parecidas como para mantenerse en la
franja de lalegalidad (impuesta por el poder legitimador
de turno) aunque nunca puedan producirse dos iguales.
Es en este margen donde los falsificadores hacen uso de
su perspicacia para confundir un original o, mejor dicho,
una copia defectuosa legitima, de una copia ilegal muy
lograda.

Aunque existen diversas teorfas sobre cudl fue la
primera comunidad que utilizé6 monedas (Lydia, India,
China), para nuestro trabajo, cualquiera de éstas presen-
tara la cuestion antes mencionada como aura de la copia.
Es probable que las diferencias, en este caso, se deban en
mayor medida a irregularidades de los materiales poco
sistematizados, y a la variacion de destreza por parte
del acufiador, pero las diferencias y fallas de las copias
son ocultadas e ignoradas, pasadas por alto tanto por el
poder que las legitima, como por sus usuarios. Segan la
clasificacion de los tres tipos de re-produccién que plan-
teamos antes podremos distinguir que, en el caso de las
monedas, lo que estd en juego es la similitud entre copias.
Es decir, la reproduccion de un original temporario en
muchas copias idénticas entre si.

Sin embargo, fue otra tecnologia de copiado de ima-
genes la que obtuvo fama de comenzar una revoluciéon
estética y social: la imprenta.
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Aunque hay pruebas de mecanismos anteriores de
impresion en serie (en China por ejemplo), fue a partir
del desarrollo de Johannes Gutenberg que se masificé en
el mundo occidental primero, y luego en el mundo.

Hasta ese momento, las copias de los textos se pro-
ducian a mano. Estos manuscritos requerian, no sélo
habilidad de disefio tipografico, sino también una intensa
concentracion para no generar modificaciones del texto
original. De hecho, durante la Edad Media, se concebia
el copiado de textos sagrados como parte de un rito, una
forma de meditacion y profundizacién del conocimiento
que contenian aquellos escritos. Esta préctica la realizaban
monjes en una habitacién especificamente destinada para
esta importantisima tarea, dentro de los monasterios, a
las que se denominaban Scriptorium.

La tarea del escriba copiando textos y relatos se re-
monta a las primeras civilizaciones. Tanto en la Meso-
potamia como en Egipto eran personas muy respetadas
y educadas, de gran importancia para la sociedad. En el
caso de las civilizaciones de Medio Oriente, los trabajos
se realizaban en escritura cuneiforme, mientras que en
Egipto, en general, se desarrollaban sobre papiro. For-
mados como hombres de ley y calculistas, ademads de
divulgadores de la palabra del “Estado”, los escribas o
copistas conocian en detalle la escritura, y debian evitar
cualquier tipo de error.

La obsesiéon por no producir cambios en la repro-
duccién se acentuaba por el marco religioso en el que
estos monjes trabajaban. Asi como el reloj ayudaba a no
desviarse en los ritos hacia Dios, la repeticion precisa de
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sus palabras, registradas en diversos textos, no podian
modificarse.

Asi, en el Talmud (Erubin 13a, Sota 20a) puede leerse
como el Rabi Ishmael aconseja a R. Meir, un escriba con-
temporaneo: “Hijo mio, ten cuidado con tu trabajo porque es
la labor de Dios; si omites una sola letra, o escribes una letra
de mds, destruirds el mundo.” '8

Los copistas contaban las palabras, las letras, e incluso
leian en voz alta para no copiar “de memoria”, y evitar
asi cometer errores.

De cualquier forma, por supuesto, los errores existie-
ron, y siguen existiendo. Algunos manuscritos difieren
de otros por errores de vision (como saltearse lineas o
palabras), de oido (al confundir una palabra con otra que
suena igual), o por trazos involuntarios de la pluma. A
veces, existen dudas si fueron voluntarios o no, como el
caso de los escribas de Schreiben'® donde se advierten
errores sistematicos.

Y casos particulares, como “El Manuscrito de los
Claustros” producido a comienzos del siglo XIV, donde
en el calendario se omiten quince santos, y més de treinta
contenian errores de ortografia. O la edicion de “ Anato-
mia de lamisa” de 1561 con quince paginas de fe de erratas
en un texto de 172 paginas.

Para justificar estos errores, los monjes medievales
crearon la idea de Titivillus: un demonio encargado
de robar palabras, letras, e introducir modificaciones
en los textos de los escribas. El primer registro escrito

3 HARRIS, Isidoro. “The Rise and Development of the Massorah”, The Jew-
ish Quarterly Review, Vol. 1, No. 2 . Enero 1889. Pags. 128-142.

3% VIGNOLL Beatriz. “Los Escribas de Schreiben”. http://unagomadebo-
rrar.blogspot. com/2006/ 03 /los-escribas-de-schreiben.html
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data de 1285, en el “Tractatus de Penitentia” de John of
Wales!:

Fragmina verborum titivillus colligit horum
Quibus die mille vicibus se sarcinat ille.
Titivillus toma fragmentos de estas palabras
con las que llena su bolsa, mil veces por dia.**!

La idea de los textos sagrados como obras inmacula-
das, perfectas, y cerradas, produce una aberracién ante la
modificacion de las palabras en la reproduccion, las cuales
solo podian justificarse con la intervencién demoniaca.
Trastocando esos textos divinos y producir asi confusiéon
en los designios de Dios. La idea de Titivillus sirvio para
justificar a los monjes que cometian errores en el copiado,
y salvarlos de sus pecados, para convertirse, finalmente,
en el patrono de los escribas.

Las ediciones de La Biblia a lo largo de la Historia son
en si mismas una ilustraciéon del intento de erradicar el
error y generar una version “pura” sin faltas. Desde el si-
gloV,la version Vulgata de La Biblia ha ido modificando-
se continuamente. Producida segtn la traduccion de San
Jerénimo, directa del hebreo al latin, en lugar del griego,
cada version fue presentada como la “verdadera”.™*?

40 Existen registros anteriores de Titivillus desde siglo IV a.C. en Egipto,
pero sin vincularlo con errores tipograficos. JENNINGS, Margaret. “Tutivil-
lus: The Literary Career of the Recording Demon”, Studies in Philology 74, N°
5, Diciembre 1977.

1“1 JENNINGS, Margaret. Op. Cit. “She goes on to point out that ‘practically
identical versions of the Tutivillus exemplum occur in other manuscripts
of John of Wales Tractatus or Summa, notably B.M. Royal 10, A, IX, fol. 40;
Paris Maz. 295, fol. 86; Bodley 402, fol. 336.”

142 Para una idea de los diferentes comunicados del Vaticano afirmando cada
edicion oficialmente “sin falta”. http://www.palabradevida.org/index.
php?ltemid=69&id=105&option=com_content&task=view
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Dentro de nuestro estudio de reproduccién audiovi-
sual con aparatos, existe un hecho fundamental que se
vincula directamente con las historias previas de los escri-
bas: la imprenta como primera maquina de reproduccion
masiva de textos en forma visual. Y el hecho, poco azaroso
parala época y lugar en donde sucede, de La Biblia como
primer libro reproducido en serie.

Por lo que sabemos, el principal motivo de Johannes
Gutenberg cuando desarrolla, en 1455, una méaquina capaz
de producir copias de textos impresos, era econdmico. La
velocidad de produccién, comparada con la de copiado
manual, era decididamente mayor, y la demanda del texto
sagrado en Occidente también aumentaba. Pero a pesar
que, aparentemente no fuera un interés particular de Gu-
tenberg, es indudable que laidea de la reproducciéon de La
Biblia por medios técnicos semi-automaticos, ayudaria a
generar una version tinica -y sin errores- del texto sagrado.
La prevision, y por lo tanto, la disminucién de la diferencia,
asi como la rapida y masiva reproduccién del texto, gene-
rarian una Fe depositada en los aparatos de reproducciéon
que convive con nosotros hasta nuestros dias.

Es cierto que la mayoria de los textos no son concebidos
como una obra visual.'*® M4s all4 de una u otra edicién,
lo que nos interesa es el contenido. El tamafio del libro,
la cantidad de paginas, el tipo de papel, la tipografia,
puesta en pagina, etcétera, no seran parte de la “obra”
mediada por estos elementos. Pero en nuestro caso, creo
que si es importante tener en cuenta que mediante la
imprenta se sistematiza cierta estética visual. Y en de-
5 Dejando de lado algunas experimentaciones de Laurence Stern, Lewis

Carroll, poemas visuales desde los griegos hasta las obras literarias de van-
guardia del siglo XX, entre otras.
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finitiva, podemos tomar cada una de las paginas de La
Biblia de Gutenberg como una obra visual, mas all4 de
su contenido, analizando sus elementos visuales en la
reproduccion de la obra.

Evidentemente, uno de los elementos principales enla
sistematizacion de la impresiéon mediante una méquina,
es la tipografia. Cada letra impresa no posee la variacion
de movimiento tnico e irrepetible del trazo manual. Es
cierto que la tipografia utilizada en los monasterios en ese
periodo resultaba sumamente sistematizada, y de hecho,
por algo el socio de Gutenberg, John Fust, pudo engafar
(aunque sea por un momento) a Louis XI de Francia que
las Biblias eran manuscritos y no reproducciones de una
maquina. Pero justamente, con la debida atencién, puede
observarse una mayor similitud entre los caracteres pro-
ducidos por la imprenta que los de una copia manual.

Otra de las decisiones visuales en la impresion es la
ubicacion de los caracteres en la pagina, que en este caso
se produjo en dos columnas. Primero, de 40, y luego de
42 lineas por pagina, probablemente para abaratar costos
de produccion.

Aunque hubo intentos para imprimir con color, a partir
de una segunda fase de impresion sobre la misma pagina,
finalmente se decidi6 producir las rabricas (tipografias
a color) y las “iluminaciones”, a mano. Estas altimas co-
rresponden a los adornos que se agregaban en algunas
paginas alrededor de las columnas de texto, y que difie-
ren en cada copia. Algunos historiadores opinan que los
disefios eran sugeridos por los compradores.
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El material de edicién es, también, un factor a tener en
cuenta en la reproducciéon. Hubo ediciones en vitela (piel
de animal), y otras en papel.

Mencionamos estos elementos que aparentemente
serian fijos y estables en una publicacién con imprenta,
para notar como se convierten en variables transformando
180 reproducciones, en 180 obras tnicas.

Existieron dos versiones en cuanto a cantidad de lineas
por pagina, una con 40 y otra con 42 lineas. La primera
se puede encontrar en Keio y la segunda en la British
Library.

Aparentemente, hubo un momento en donde decidi6é
aumentarse la velocidad de produccién y, por lo tanto,
para equiparar las pdginas ya impresas se modifico el
disefio de algunas lineas.

Teniendo en cuenta el soporte, dijimos antes que exis-
ten dos versiones: una en papel, y otra en papiro o vitela.
En los diferentes voliimenes, cada uno segin su historia,
antes y después de la impresion, posee diversos destinos.
Cada piel de animal con sus diversos tratamientos posee,
indudablemente, caracteristicas diferentes. Incluso se
pueden observar roturas y remiendos cosidos con hilo
en las copias en vitela.

Siendo algo mas obsesivos, y minuciosos, en el andlisis
de las diferencias en supuestas reproducciones fieles de
las maquinas de impresién, podriamos considerar como
la tinta se distribuye de forma diferente en cada caracter,
incluso en los que aparentemente son iguales.

Por todo lo anterior, la impresion de La Bliblia de
Gutenberg resulta paradigmatica para nuestro analisis.
Por un lado, como exacerbacién del concepto occidental
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de obra cerrada que no debe modificarse; por otro, el
comienzo de la reproduccién masiva de una obra (pero
con la paradoja de que cada copia se convierte en un
nuevo original).

Una de las primeras reflexiones sobre esta nueva si-
tuacion, dijimos, es el texto de Walter Benjamin “La obra
de arte en la era de la reproductibilidad técnica”. Alli,
Benjamin imagina una democratizacién del arte gracias
a las copias de diferentes obras que inundan el mundo
(v por lo tanto, a una gama mas amplia de clases socia-
les). Pero su vision idealista de la sociedad, asi como de
las maquinas, no se corresponde con la realidad que se
present6 después del escrito. Aquella aparente pérdida
del “aura” del original, se redefinird afios mas tarde con
la manipulacién consciente de las copias, y fundamen-
talmente, de las maquinas de reproduccion.

Antes habiamos mencionado la dificultad de definir
una obra, considerando las modificaciones que sufre con
el transcurrir del tiempo, y hasta qué punto continda
siendo -0 no- la obra original que el autor creé. El caso
de los libros-objetos (en La Edad Media), los frescos en
el Renacimiento, la fotografia, el fondgrafo, el cine, o
cualquier otro medio de reproduccién plantea el mismo
interrogante.

Walter Benjamin consideraba que cien copias de una
fotografia serian exactamente igual, lo mismo que en el
cine. Pero hemos visto como cada una de esas copias es
un nuevo original. Las singularidades del medio técnico,
sea el papel fotosensible, o el celuloide, asi como las con-
diciones particulares del artefacto que realiza la copia en
el mismo instante que las produce, genera una situaciéon
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Unica e irrepetible; que hace presente, de una u otra forma,
el “aura” en la copia.

Como analizamos en el apartado 2.3., en la mdsica, los
registros de las obras necesariamente deben hacerse en
otro medio, ya que la musica no posee otro medio maés
que ondas en el aire para trasladarse, y éste no posee una
forma de almacenaje. En un comienzo la piedra, luego el
papel, se transformarian en la manera de almacenar una
obra. Pero, para poder acceder directamente a la obra, ine-
vitablemente se precisaba que un musico, o una orquesta,
la ejecutara. Aunque un musico tenga la habilidad de
leer una partitura, o cualquiera de los registros de obras
musicales, la lectura de estos registros sin su ejecucion,
genera un campo imaginario y utépico de sonidos intrans-
misibles que nada tienen que ver con la mtsica, que en
su punto mas basico son vibraciones del aire.

Ahora bien, lo que nos interesa reflexionar en este
trabajo y en especial en este capitulo, es lo que sucedi6
cuando surgié una maquina capaz de registrar sin inter-
vencion humana (ni supuestas subjetividades) las vibra-
ciones sonoras, y que pudiese reproducir esa informaciéon
en cualquier momento, generando aproximadamente las
mismas vibraciones de aire que gener¢ el original en el
transcurso de la grabacion.

Curiosamente, las interpretaciones en vivo de las obras
musicales, siguieron teniendo tanto éxito como antes de
la aparicién del graméfono. Incluso hasta nuestros dias,
la posibilidad de experimentar un concierto en vivono ha
sido opacada por la posibilidad de un registro. Alguien
podria afirmar que se debe al placer de experimentar
lo imprevisible, aunque paraddjicamente, en los shows
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masivos de musicos populares, los espectadores siguen
la masica en vivo teniendo en mente la version editada
en algtn soporte de donde lo escuch¢ repetidas veces.

Ante esta idea pasiva del aparato, ya desde la década
de 1920 algunos propusieron la produccién de sonidos
con el gramoéfono, a diferencia de su uso habitual de
reproduccién. Lazl6 Moholy-Nagy escribe dos textos
“Producciéon-Reproduccion” (1922) y “Nueva Forma en
la Msica: Potencialidades del Fonégrafo” (1923), ademas
de las experimentaciones de Darius Milhaud alterando
la velocidad de giro del disco para conseguir variaciones
del tono, asi como las obras de Paul Hindermith y Ernst
Toch realizadas especificamente en funcién de este tipo
de uso no habitual del artefacto, en 1930.

El gramoéfono (o fonodgrafo) fue el primer artefacto
que permiti6é grabar y reproducir sonidos. El concepto
de fidelidad que planteamos al comienzo del capitulo se
observa claramente en el desarrollo de esta tecnologia.
El icono mas emblematico del concepto es la imagen del
perro confundiendo la voz de su duefio con la reproduc-
ciéon de esa voz en un gramofono.

Es claro que la idea de reproduccion fiel en las tres
etapas antes descriptas tiene que cumplirse para lograr
esta situacion publicitaria. El grabador de la voz del
hombre tiene que dejar un registro, ese registro debe
multiplicarse con detalle en cada una de las copias, y
por ultimo, cualquiera de esas copias reproducidas y
convertidas en vibraciones sonoras, deberian ser las mis-
mas vibraciones que produjo el hombre cuando grabé su
voz. Para nosotros, resulta dificil pensar que la fidelidad
de los gramoéfonos de principios del siglo XX hiciera po-
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sible semejante confusién. Pero la industria y empresas
audiovisuales nos han repetido una y mil veces que lo
han logrado para que consideremos reemplazar nuestro
aparato reproductor audiovisual.

En 1928 Adorno escribe el ensayo “The Curves of the
Needle” proponiendo una paradoja de la reproduccion:
cuanto mas perfecta sea la grabacién, mayor sera la con-
ciencia del mecanismo artificial que lo produce.

A medida que las grabaciones son mds perfectas en tér-
minos de plasticidad y volumen, la sutileza del color y
la autenticidad del sonido de la voz disminuye como si
el cantante se distanciara mas y mds del aparato [...]
En el momento en que uno intenta mejorar estas tec-
nologias tempranas mediante el énfasis de la fidelidad,
la precision que uno le atribuye se expone como una
ilusion de la propia tecnologia.'**

Queda claro que los desarrollos técnicos audiovisuales
durante el siglo XX, y principios del XXI, tuvieron el afan
de lograr la mayor fidelidad posible. Y esto lo hemos
visto exponencialmente con la unién de la historia de la
maquina de computos y la de los aparatos audiovisuales.
En definitiva, cada uno venia luchando por erradicar
agentes indeseados de sus mecanismos, y al producirse
un hibrido entre las dos lineas de produccion, esa premisa
no ha desaparecido. La carrera por alcanzar la fidelidad
perfecta, logra alimentar la pulsién de consumo, y des-
preciar los errores técnicos en los aparatos audiovisuales.
En este sentido, Jean Baudrillard expuso la misma idea

14 ADORNO, Theodor. “The Curves of the Needle”, 1928 en LEPPERT,
Richard. Essays on Music, University of California Press. 2002. Pag. 271. Tra-
ducido por Alejandro Schianchi.
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de Adorno, con respecto a laimagen, cuando escribi6 que
“cuanto mas nos acercamos a la perfeccion de la imagen,
mas se pierde su poder de ilusién”;'* dejando en claro que
la utopia de una maquina perfecta se acoplé con la idea
de lograr una imagen y un sonido perfecto. Esta perfec-
cion no tiene que ver tanto con una mimesis cientificista
de la realidad en términos estéticos, como con la calidad
de resolucion de imagen y sonido, y con la fidelidad de
copias a partir del “original transitorio”. Ya no intere-
sa si la produccion estética se sostiene en una relacion
optico-renacentista. Podemos tener una pintura abstracta
de Kandinsky, pero el objetivo es poder reproducirlo lo
mas fielmente posible con un aparato de reproduccion
audiovisual. Puede ser en una pantalla de LCD de 120",
o dentro de un mundo virtual, tipo Second Life. Pero la
reproduccion fiel sigue alimentando el desarrollo y con-
sumo de artefactos audiovisuales. Sin embargo, nosotros
establecemos que existen limites infranqueables en cada
uno de estos dispositivos técnicos audiovisuales.

Con el advenimiento del gramofono, el tono absoluto se

enfrenta con dificultades. Es prdcticamente imposible

saber si el tono que escuchamos es igual al tono original.

En ese caso, el original se confunde con el de la repro-

duccion fonogrifica.'*®

A pesar de todo, es imposible conseguir una fidelidad
tal que elimine la marca del aparato que reproduce (“el
medio es el mensaje”). Siempre habra un lugar donde el

%5 BAUDRILLARD, Jean. Illusion, désillusion esthétique, Ed. Sens & Tonka,
Paris, 1997. Pag. 46.

146 ADORNO, Theodor. Op. Cit. P4g. 275. Traducido por Alejandro
Schianchi.
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soporte (el artefacto) se exhiba y podamos ver la “sustan-
cia” con la cual esa imagen, o sonido, se producen; una
fractura en la caja negra de Flusser que permite quebrar
la ilusién de reproduccion fiel que Adorno advierte:

En sus dimensiones relativas, el trabajo es retenido y la
mdquina obediente (que de ninguna manera dicta princi-
pios formales por su cuenta) sigue al intérprete imitando
cadamatiz. [...] Existe solo un punto donde el gramofono
interfiere con ambos: la obra y la interpretacion. Esto
ocurre cuando la cuerda del sistema mecdnico se acaba.
En este punto el sonido cae con debilidad cromdtica y la
musicalidad se esfuma.'*

El presente estudio hace énfasis justamente en aquel
lugar donde la maquina obediente se revela y define (a
diferencia de los postulados de Adorno y de Ada Lovela-
ce) decisiones estéticas propias, que pueden convertirse,
incluso, en un movimiento estético.

47 Ibid. Traducido por Alejandro Schianchi.
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3.4. GLITCH ART. LA REPETICION DEL ERROR

“The more more you try to erase me, The more,
the more, the more that I appear”'3
THOM YORKE

Antes mencionamos algunas experiencias de Luigi
Russollo integrando los “ruidos” de las maquinas como
sonidos dentro de una composicién. Y también hicimos
referencia a algunos conceptos de John Cage. Ahora
podriamos incluir a Christian Marclay, Grand Wizard
Theodore, y los instrumentos eléctricos con distorsion'*
en el rock y el punk, a modo de recorrido cronolégico de
antecedentes del glitch.

El género musical glitch puede definirse como miisica
generada a partir de errores digitales. Estos errores pueden
producirse por fallos de hardware o de software, pudien-
do ser “puros”, o simulados. Es decir, generados por un
error real en un programa o aparato, o por un software
que simule aquellos errores, y de los cuales s6lo quede
su sonido.

El concepto glitch, antes de entenderse como un géne-
ro musical, servia para sefialar un resultado inesperado

P

148 “Cuanto mas intentes eliminarme, mas, mds, mas, apareceré.” Traducido
por Alejandro Schianchi.

49 A distortion is the alteration of the original shape (or other characteristic)
of an object, image, sound, waveform or other form of information or rep-
resentation. Distortion is usually unwanted. In some fields, distortion is de-
sirable, such as electric guitar (where distortion is often induced purposely
with the amplifier or an electronic effect to achieve the electric guitar’s de-
sired, electrifying, aggressive sound). The slight distortion of analog tapes
and vacuum tubes is considered pleasing in certain situations. The addition
of noise or other extraneous signals (hum, interference) is not considered
to be distortion, though the effects of distortion are sometimes considered
noise.
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debido a un mal funcionamiento. El primer registro de la
palabra data de 1962, durante el programa espacial esta-
dounidense, donde John Glenn la utiliz6 para describir
los problemas que estaban teniendo. Més tarde, el mismo
Glenn explica el sentido técnico del término:

Literalmente, un glitch es un cambio o aumento repentino
de voltaje en una corriente eléctrica.’

Hay algo interesante pensando en lo que Adorno decia
sobre el gramoéfono. Evidentemente, si el soporte digital
del CD de audio hacia alarde de la fidelidad sonora y su
durabilidad para mantener intacta la informacion conte-
nida, la posibilidad de algo inesperado que se presente
accidentalmente en la reproduccién pretende ser muy
baja, o al menos, bastante mas baja que en el vinilo.

Esta intenciéon de eliminar los errores, tiene una rela-
cion directa con la masividad de los sistemas digitales
electrénicos surgidos durante la década del 90, dentro de
los cuales se encuentran los computadores personales, en
los cuales hemos analizado, presentaban ya una tendencia
hacia la erradicacion absoluta del error.

El glitch, puede pensarse como un proceso de creaciéon
estética con errores digitales. Por lo tanto, cualquier forma
de interrupcién o alteracion del flujo de informacién codi-
ficado, servira para generarlos. Pero, como mencionamos
antes, estos datos corrompidos pueden aparecer como
consecuencia de una accion deliberada, o por el contra-
rio, un mero accidente. Algo asi como la diferencia entre
la supuesta decision de Duchamp de incluir las roturas

130 GLENN, John. Citado en American Heritage Dictionary, Cuarta Edicién,
2000. “Literally, a glitch is a spike or change in voltage in an electrical cur-
rent.” Traducido por Alejandro Schianchi.
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accidentales del “Gran Vidrio”, y la propuesta ideolégica
de Vilém Flusser en obligar al aparato a hacer cosas que
no estén previstas en su programa.

Como expone Kim Cascone', dentro del género mu-
sical glitch, se considera al grupo “Oval” como uno de
los precursores en la utilizacion del error digital sonoro.
Durante la década del 90, cuando la musica producida
por computadoras y distribuida en soporte digital era
furor, “Oval” experimenta la intervencion sobre la super-
ficie del CD con marcadores, papeles, y ralladuras, que
produzcan saltos en la lectura del CD. El grupo musical
toma el resultado sonoro de estos saltos como materia
prima de sus composiciones. Desde principios del siglo
XX, la reutilizacion, el objet trouve, el readymade, y el colla-
ge, aparecen como posibilidades estéticas. En el &mbito
musical se evidencia con la idolatria por los disc jockeys,
y la utilizacion de fragmentos (samples) de composiciones
musicales ajenas. Segtin cuenta Frank Metzger', uno de
los primeros glitchs aparecié cuando escuchaba un CD
de jazz que habia pedido en una biblioteca en 1991, que
resulté estar defectuoso, y generar errores de lectura.
Luego intentaron repetir el mismo efecto con diversos
métodos, pegando papel en los CDs o pintdndolos con
marcador.

Este salto de lectura en la secuencia l6gica del c6digo
digital, produce los saltos que remiten a la reflexiéon de
Adorno sobre el graméfono cuando se va consumiendo la
cuerda, y baja progresivamente la velocidad. El artefacto
151 CASCONE, Kim, “The Aesthetics of Failure: Post-Digital. Tendencies in

Contemporary Computer Music”, publicado en Computer Music Journal 24:4,
MIT Press, 2002.

%2 Uno de los miembros originales del grupo musical “Oval”.
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y su programa se hacen presente ante la “desilusion” del
dispositivo en la reproduccion.

Unos anos antes, en 1984, Yasunao Tone comenzaba
a experimentar los limites de los sistemas de correcciéon
de errores de los CDs, pegando pequefios fragmentos de
cinta adhesiva en una copia de “Preludios” de Debussy.
El resultado fue una frenética performance del reproduc-
tor de CDs tratando de corregir los errores de lectura.
Los diferentes sonidos que aparecian en cada una de las
reproducciones del CD fue lo que mas interes6 a Tone.
Debido al reducido tamafio de la codificacién sobre el
soporte del disco, el mismo pedazo de cinta adhesiva
producia diferentes errores, y por lo tanto, diferentes so-
nidos cada vez que se reproducia; logrando escapar, no
solo de la reproduccién previsible de informacién, sino
también de todos los sistemas de correccion de errores
promocionados por las empresas que comercializan pro-
ductos en CDs.

Una nueva tecnologia, un nuevo medio aparece, y el
artista generalmente amplia el uso de esa tecnologia [...]
Los fabricantes nos obligan siempre a utilizar el producto
a su manera,|...] sin embargo, ocasionalmente las perso-
nas encuentran una forma diferente, una derivacion del
proposito original del medio y se desarrolla un campo de
posibilidades totalmente nuevo."

A partir de fines de la década de 1990 y principios de
2000, la experimentacién con errores digitales se con-
virtié en un subgénero de la musica electrénica, y por
lo tanto, en plugins de los programas mas populares de

1% TONE, Yasunao. Citado de una entrevista con Christian Marclay en Mu-
sic, N° 1, 1997. Pag. 43. Traducido por Alejandro Schianchi.
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composiciéon musical por computadoras. Es decir, que
mediante agregados a los programas de computadores
mas conocidos, y con muy poco esfuerzo, se podian lograr
sonidos tipo glitch.

El glitch no fue s6lo un concepto sonoro, la experimen-
tacion con los errores digitales también existe en la ima-
gen, aunque no de una forma tan definida y organizada
como en la musica.

Utilizar los limites de una resolucién de imagen 6ptima
en la codificacion digital como estética visual es una forma
de exponer la base tecnolégica sobre la cual las image-
nes se configuran. La estética del pixel es, por lo pronto,
una pseudo estética del error en la mayoria de los casos
donde resulta evidente. Decimos esto, ya que todas las
imagenes digitales se conforman con unidades discretas
de informacioén codificada, y no por eso consideramos a
todas como glitch. Puede suceder, también, que la propia
programacion o codificaciéon de la imagen se exponga.
Desde esta perspectiva, la historia del glitch visual deberia
comenzar con los primeros errores de sistemas digitales
que resultan en una imagen; porque no todos los errores
de programacion (los que antes llamamos bugs) generan
una imagen como output. Aunque la forma mas frecuente
para interactuar con la informacién de los sistemas de
computadoras digitales sea a través de una pantalla o una
impresion, no siempre la imagen resultante es un glitch.

Por ejemplo, en “Level 57, Chris Marker sefiala lo
siguiente:

Quiero burlarme del ordenador... como haciamos antes.
Hacerle prequntas que lo vuelvan loco. Como en Logo:
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un nombre por un verbo. Perro. Y el ordenador parece
tonto. Se descoloca y dice: “No sé como perro”.>*

Entonces, tenemos una situacién fuera de lugar for-
zada por el usuario, y no prevista por el programador,
pero que no resulta en una imagen generada a partir
del error. Lo mismo pasa con la famosa pantalla azul de
Windows 95, que surge en los momentos maés criticos
de funcionamiento del sistema operativo. Es decir, un
error en un sistema digital, no necesariamente produce
una estética visual del error. En todo caso, habria que
analizar la belleza de los errores desde el punto de vista
de la programacion, y no delo visual. Se podria decir que
en estos casos el error queda dentro de una prevision, al
menos en como se muestran en el output de la imagen
(como el “error 404” en Internet).

Las situaciones que mas nos interesan en el presen-
te trabajo son basicamente, dos. Y se contraponen a lo
expuesto anteriormente, produciendo sucesos practica-
mente imposibles de prever. Una, es la imagen corrupta
parcialmente, en donde la relacién con su referente real
sigue presente, aunque alterado. O en el caso de una ima-
gen compuesta, modificada, o generada artificialmente, en
la que todavia quedan restos visuales, de su original. La
otra situacion, es cuando el programa se ve desbordado o
corrupto, de tal forma que la imagen no guarda ninguna
relaciéon con la imagen a mostrar prevista. La mayoria de
las veces, son imagenes abstractas de “ruido” digital que
varian rapidamente.

Es dificil establecer una arqueologia de este tipo de
imagenes, ya que resulta algo habitual encontrarse con

1 MARKER, Chris. “Level Five”, 1997.



problemas y errores en los programas desde que existen
los computadores digitales, ademés de no contar con
la facilidad técnica para almacenarlos como hoy en dia
tenemos y, mucho menos, la perspicacia para sefialar ese
hecho como un suceso estético memorable. Dentro de
lo que hoy podemos rescatar, los videojuegos cubren la
mayoria de los registros concretos de glitchs.

Uno muy conocido es el del videojuego para “Ga-
meBoy” de Pokemon'> donde existe un “villano” que
se muestra como una cadena de fragmentos de pixeles
inconexos debido a un error de programacién, y que,
dependiendo del nombre seleccionado parajugar y otras
variables, la imagen se modifica.'*

Este personaje “sin nimero” (Missingno) se sumaba a
otra particularidad del mismo videojuego: un nivel oculto
formado por ntimeros, c6digos, y trozos de otros niveles.
Actualmente, se lo conoce como Glitch City, y asi como
Missingno, resulté en un tema de culto.

Lo que resulta interesante para nuestro trabajo, es que
en cualquiera de estos dos casos, laimagen es el resultado
de un proceso no esperado. Curiosamente, la imagen que
vemos esta mds cerca de ser una creacion del artefacto y
su programa, que de una persona que compone y disefia
una imagen. En estos casos, no estdn sefialados como

1% El videojuego sali6 a la venta en Japon en 1996 y en EEUU en 1998.

1% Nintendo emitié6 un comunicado sobre el tema “MissingNO / Pokémon
000”: MissingNO is a programming quirk, and not a real part of the game.
When you get this, your game can perform strangely, and the graphics will
often become scrambled. The MissingNO Pokémon is most often found after
you perform the Fight Safari Zone Pokémon trick.To fix the scrambled graph-
ics, try releasing the MissingNO Pokémon. If the problem persists, the only
solution is to re-start your game. This means erasing your current game and
starting a brand new one. (http:/ /www.nintendo.com/consumer/systems/
gameboy / trouble_specificgame jsp)
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un objeto estético, o artistico. De hecho, los errores de
programacion en los videojuegos, generalmente se con-
sideran para saltear los obstaculos y trabas del juego para
conseguir mas armas, saltar més alto, correr mas rapido,
obtener mas vidas, saltear niveles, etcétera.

Existen varias imagenes y videos en Internet que
registran este tipo de malformaciones digitales, trans-
formandose en una serie de muestras de laboratorio de
monstruos digitales.

Una historia mas reciente, son los errores digitales
que producen imdagenes (visual glitchs) tomados como
una estética consciente, y sefialados como obra de arte.
Mencionamos s6lo en un soporte digital, ya que como
veremos mds adelante, el error en los aparatos electro-
nicos analégicos como elementos fundamentales de una
estética audiovisual, pueden mencionarse varios casos
anteriores a la irrupcion de sistemas digitales.

A partir del comienzo del siglo XXI, el uso de erro-
res digitales para producir una imagen sefalada como
un hecho estético comienza a hacerse notar, pero no
serd hasta el afio 2005 que adquiere mayor impulso y
trascendencia.

El caso de Tony Scott se transformé en paradigmatico
delareflexiéon y produccion sobre visual gltch en Internet.
Desde 2001 expone obras generadas a partir de diferentes
mecanismos de produccién de errores, unas veces deli-
berados, y otras, s6lo sefialados.”

El primer post de su blog con imégenes de este tipo
es del 13 de Julio de 2001, con una captura de pantalla
de inicializacién del videojuego “Joust”. Unos dias més

17 http:/ /www.beflix.com/ tech.html

- 168 -



ESTETICA DEL ERROR

tarde, el 25 de Julio de 2001 “postea” una captura de pan-
talla de un error utilizando Adobe Acrobat 5.0, cuando
dej6 de actualizar la pantalla con el movimiento de una
ventana.

Para entender un poco mejor el contexto de produccion
y divulgacién del visual glitch, Tony Scott exhibe en la
galeria Dean Clough en 2005 imagenes de trabajadores
con maquinas escaneadas, a las que le aplica un algoritmo
que reorganiza la informacion de una forma diferente,
pero lineal.

Otro artista que consiguié notoriedad con su trabajo
sobre los errores digitales visuales, es Sean Dack. En 2004,
hace una muestra en la galeria Daniel Reich con imagenes
tomadas de trasmisiones en vivo de camaras a través de
Internet, donde la baja resolucioén, y por lo tanto el tamafio
considerable de los pixeles que conforman cada imagen,
se convierte en una propuesta estética. En 2008, exhibe en
la galeria Fredric Snitzer la muestra “Echo / Repeat”, y
en la galeria Daniel Reich, la muestra “Ghost Hardware”.
En ambas, se exhiben imagenes alteradas por algtn error
de codificacion digital.

Otra manera contemporénea de abordar el andlisis de
la divulgacion de esta estética visual del glitch, es tomar
las fotografias subidas a redes sociales de internet. En
“Flickr”™®, por ejemplo, existen (por lo menos) dos ca-
tegorias que encuadran en la loégica de nuestro trabajo:
Aesthetics of Failure'™ y Glitch Art'.

158 http:/ /www flickr.com/
% http:/ /www flickr.com/ groups/ failure/ con 4950 miembros.
160 http:/ /www flickr.com/ groups/ glitches/ con 2673 miembros.
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No todas las imagenes dentro de estas clasificaciones
sirven para nuestro punto de analisis, pero la primera
que si lo hace es “edmontonoctober 031c”, del usuario
“striatic”, subida el 8 de octubre de 2004 con la siguiente
descripcion: “failure! glorious failure”.

Y en la categoria “Glitch”, la imagen de LiminalMike
“foosball” subida el 23 de septiembre de 2004 con la des-
cripcion: “glitch a glitch - coleco vision w/ a atari adapter
plus video interference thx to crappy cord #2”.

Esto ilustra una atencién cada vez més pronunciada
hacia los errores en aparatos digitales, y su consolidaciéon
estética. Debe mencionarse un encuentro sobre glitch en
Oslo, Noruega, en 2002, con varios artistas y tedricos re-
flexionando sobre la cuestiéon (aunque de dudoso rigor
académico).

Por dltimo, para entender la masificacion y, sobre
todo, la estandarizacion de la estética visual del glitch,
nos queda mencionar como fue absorbida por la industria
audiovisual, es decir, el cine, la TV, y fundamentalmente,
la publicidad. En funcién de esto, creo que lo mas ilus-
trativo es observar como los programas de composicion
de imégenes mas populares, incorporaron la posibilidad
de manipular y corromper una imagen como una he-
rramienta mas. El caso de la compania “DigiEffects” es
emblematico. Desde 1996 ofrece plug-ins para el programa
de postproduccion de imagen mas conocido, el “Adobe
After Effects”. Uno de los productos mas populares de la
empresa fue el “Cinelook”, lanzado en 1997, que permitia
transformar la imagen grabada con una caimara de video
en una simulacion de la misma imagen registrada con una
camara filmica (de celuloide). Para lograr esto, lo que hace
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el programa es, ademads de calibrar los colores dentro de
una gama conocida de material filmico (segtn el forma-
to y la marca de celuloide), es agregar imperfecciones a
la imagen (puntos mas o menos grandes simulando el
“grano” del material, pelos, y deméds objetos extrafios
que suelen aparecer en un registro filmico cualquiera).
Lo cual alimenta la idea de este este escrito, que la esté-
tica audiovisual se encuentra intimamente ligada a las
caracteristicas del material, su soporte, su programa, y
por lo tanto, sus errores.

El desarrollo de este plug-in, aunque no fue exclusivo
de esta empresa, ni tampoco se vincula directamente
con la estética glitch que aqui desarrollamos, construye
la base para una segunda serie de plug-ins. El paquete
de efectos “Delirium” lanzado en 2000, incluia un efecto
denominado “Video Malfunction”'®!, que genera auto-
maticamente ruido de sefial, “fantasmas”, alteraciones
del vertical y horizontal, etcétera; en resumen, todas las
deformaciones tipicas de cualquier sefial audiovisual
electronica-analégica.

En 2008, la misma empresa lanza un producto que
contiene cuatro efectos para simular dafios en secuencias
de imagenes. El paquete se llama “Damage”, y se publicita
como “la mejor forma de danar tus imagenes”'*%.

161 This effect uses a unique combination of different effects with built-in
randomization to create a true simulation of television electromagnetic in-
terference patterns. There are seven sections that control different aspects
of the effect. By modifying the various parameters you can easily simulate
all kinds of abnormal effects including video noise, ghosting, intermittent

static, vertical hold problems, tinting and horizontal tracking distortions.
(http:/ /www.digieffects. com/manuals/DeliriumManual.pdf)

162 We’ve come up with what we think is the best way to ruin your image...
more specifically your video image. Your professional image will be of
course, forever enhanced. (http://www. digieffects.com/manuals/dam-
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Lo anterior marca un fin en la bisqueda estética del
error mas superficial, y obligard a preguntarse por nue-
vos modos de trascender los limites tecnolégicos que
restringen las posibilidades audiovisuales de cualquier
artista o realizador. Puesto que la industria cultural -el
mercado- logré absorber una btasqueda estética, vacian-
dola de sentido, una vez mas.

Volviendo al principio, el error parece ser aquello que
se interpone entre el ser ideal y el real. Un acontecimiento,
un No-ser que transforma y deforma al Ser. Dentro de las
técnicas, tecnologias, soportes, y medios audiovisuales, se
intenta suprimir, pero también se oculta una posibilidad
estética e ideoldgica en su uso. Muchas veces un fallo en
el programa del aparato nos devuelve una imagen o un
sonido imposible de concebir de otra manera. Los limites
se desdibujan, y se nos presenta la “verdad” desnuda, sin
ropajes ni simulaciones. Datos, ondas, c6digos, informa-
cién expuesta seglin un mecanismo artificial que se define
constantemente en sus errores. Es lo que lo hace tnico,
revolucionario y bello. Alli reside su valor.

Un corto-circuito en un artefacto construye un mundo
nuevo, imprevisible, contenido en el campo artistico como
un elemento estético mas.

age/index.html)
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4. CONCLUSION

EstA APOLOGIA DEL error en el &mbito estético se tejié en-
trecruzando disciplinas y conceptos diversos. La nocién
de Ser y acontecimiento como una manera de entender la
irrupcion de un cambio que suscita un vacio a ser llenado,
y ayudarnos a ubicarnos justo en el medio entre el Sery el
No-Ser. La clasificacion cientifica, para reflexionar sobre
las diferencias y repeticiones que se pueden dar en una
taxonomia de la naturaleza, y como esta busqueda resul-
t6, alo largo de los siglos, en su propio cuestionamiento.
En el ambito social hemos visto las reglas culturales y
morales que excluyen de una sociedad a cualquiera que
no las cumpla, sean locos o enfermos. Y en relacién con
la economia capitalista como eje de la sociedad actual,
el rechazo a cualquier posible cambio imprevisto que,
aunque desarrollado mas adelante, puede darse a través
de un error informatico.

Los puntos anteriores sirven para entender el con-
texto dentro del cual es posible imaginar la aparicion
de una estética del error, y vincularlo asi, al lugar de
recepcion privilegiado, dentro del dmbito artistico
contemporaneo.
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La Historia del Arte pareciera tener ciclos de produccion
de obras clésicas intercalados con ciclos revolucionarios
que cuestionan las leyes previas. Dentro de estos dos polos,
la sensacién es que estamos mas cerca del Romanticismo
que del Clasicismo. Tomando en particular los movimien-
tos de vanguardia del siglo XX, esté claro que los caprichos
del artista pueden dar lugar a un genio méas que los de un
abogado. Para esto, se mencionaron ejemplos de artistas
y obras que promulgan la irrupcién de lo nuevo. Desde
la nocién de, hasta los cuestionamientos sobre la nocion
de arte de Marcel Duchamp, pasando por sus obras con
vidrios rotos, y la utilizacién de ruidos en la musica, como
antecedentes de errores en el arte.

Entendiendo que en los altimos 150 afios los aparatos
y maquinas se insertaron de lleno en la produccion esté-
tica, sobre todo con la fotografia, el cine, y actualmente
la computadora, la cuestiéon del error en el arte se fusiona
con la idea de una maquina perfecta, sin errores. Por eso
resultan fundamentales propuestas como las de Vilém
Flusser, proclamando al artista un uso inapropiado del
aparato que opera, para evitar asi la produccion de imé-
genes o sonidos programados.

Pero a diferencia de Flusser, nuestro escrito no se
propone que el usuario s6lo vaya en contra del aparato,
sino también que el usuario “de lugar” al aparato para
traspasar sus propias limitaciones y exponer sus “verda-
deros” procesos. Aquellos que en general se ocultan, en
funcién de lograr tnicamente las posibilidades previstas
por sus programadores.

Tomamos a Walter Benjamin para confrontar su op-
timismo de fidelidad en la reproduccién de las obras de
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arte, lo cual entendemos se da s6lo dentro de parametros
extremadamente acotados. Pensamos, entonces, que la
reproduccién generalmente conlleva la producciéon de
una obra nueva, Gnicamente segtin decisiones de los
aparatos y maquinas que participan en el proceso, y del
cual el artista queda excluido.

Esta situacion, cada vez mas notoria con la masificacion
de las méquinas audiovisuales y, sobre todo, después del
auge de “lo digital”, donde parecia que por fin podria
eliminarse el error, gener6 movimientos estéticos como
el glitch, y trabajos teéricos sobre el tema.

El breve listado de obras y eventos da cuenta que la
experimentacién con “errores” en el arte en general, y en
particular con los aparatos audiovisuales, no es exclusivo
de soportes digitales, ni una cuestion de los tltimos afios.
Desde el momento en que los artistas hicieron uso de
aparatos audiovisuales, se han puesto en crisis sus limites
y cuestionaron sus buenos usos, dando lugar, a medida
que las maquinas se hacian mds automaticas, a imagenes
y sonidos imprevistos como un hecho estético.

Por lo tanto, como sefaldbamos al comienzo del tra-
bajo, nuestra hipétesis que el concepto negativo del error
podia superarse a través de la estética, queda demostrado
a partir de casos concretos, donde obras con aparatos au-
diovisuales toman el error como una posibilidad estética,
y no como un acontecimiento negativo en el proceso de
construccion de imagenes y sonidos.

Queda por reflexionar si el campo de experimentacion
que propone la estética contemporanea y su concepcion
positiva del error puede trasladarse hacia ambitos no
artisticos, como la ciencia, la filosofia, movimientos po-
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liticos, etcétera, y provocar asi un cambio inesperado, al
igual que los errores en cualquier sistema.
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5. OBRAS Y ARTISTAS

5.1 OBRAS PROPIAS

“Ideas are one thing and what happens is another.”'*
Jonn CacGe

Como ANEXO DEL presente trabajo adjunto referencias de
algunos trabajos audiovisuales que realicé, y que consi-
dero se vinculan de alguna manera con el estudio de los
errores en los aparatos audiovisuales como una posibi-
lidad estética.

165 “Tas ideas son una cosa, y lo que sucede, es otra cosa”. Traducido por
Alejandro Schianchi.
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2001
SIN TITULO

VIDEO DIGITAL

Tomando el film la “Llegada del Tren a la Estaciéon” de los
hermanos Lumiere, manipulé la imagen en un computa-
dor de forma tal que se muestren claramente los pixeles
generados en la codificaciéon digital. Lo interesante es
que al tomar una copia en VHS del film, a través de los
pixeles se observan algunos errores especificos de la sefial
de video analégico, ademas de los errores propios del so-
porte filmico original. En ese momento, no era plenamente
consciente de lo que significaba una utilizacion estética del
error, pero si me resultaba interesante exponer “lo digital”
y confrontarlo con una de las imagenes méas antiguas de la
historia del cine. Creia en ese choque conceptual y estético
como disparador de ciertas reflexiones sobre el registro,
la manipulacién, sus soportes y especificidades.

La obra la Llegada del tren a la estacion de la Ciotat, de
Alejandro Schianchi, Argentina, 2001, es un experimen-
to que parte de la consideracion y cuestionamiento del
soporte tecnologico de base del cine, en este caso cuando
transferimos una obra célebre, ya no al video, sino al so-
porte digital. Estos discursos posibles que puede generar
esta hibridez son la forma de crear un discurso intertex-
tual sobre un medio en la variabilidad de su soporte. EI
trabajo de los hermanos Lumiere ya plantea una cuestion
fundamental con respecto al documental. El registro
de una situacion real, y su representacion, que serd la
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manera de filmar un suceso a partir de la eleccion de un
punto de vista tinico y original. La version de Schianchi
vuelve a leer ese trabajo procesindolo digitalmente lle-
gando a la esencia de lo que podria ser esa imagen filmica
transferida al soporte numeérico. Ahora la imagen no estd
formada por un fotograma compuesto de puntos, sino
por bits discretos. Creemos que esta obra de Schianchi es
muy incisiva pues en sus diversas propuestas persigue
una serie de obras que tiene como temdtica los diversos
aparatos audiovisuales, el cine, la TV y el digital.'**

1% LA FERLA, Jorge. Cine, video y digital: hibridez de tecnologias y discursos.
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2002
TituLo

VIDEO

La psicologia impide al hombre ser exacto como un
cronometro, frustra sus ambiciones de parecerse a las
mdquinas. No hay ninguna razon, desde nuestro punto
devista, para que el arte del movimiento no consagre toda
su atencion al hombre futuro mds que al hombre actual.
Es vergonzoso que, contrariamente a las maquinas, los
hombres no sepan comportarse. Pero qué hacer, si el com-
portamiento impecable de la electricidad nos conmueve
mds que el desorden de la gente activa o el pedante ocio
de la gente pasiva. Por el momento nosotros excluimos
al hombre como objeto de filmacion, pues es incapaz de
coordinar sus propios movimientos.

Nuestro camino parte del pretendido ciudadano para
llegar al hombre eléctrico realizado, a través de la poesia
de las mdquinas. Dziga Vertov

Utilizando una capturadora (o digitalizadora) de video
averiada, y haciendo uso del ruido y alteracion de sefial
de los cables RCA de audio y video, se registré primero
en un casete VHS con una videograbadora hogarefia, y
se reprodujo, luego, ese primer registro alterandolo y
grabando el resultado en otra videograbadora de VHS.
Las modificaciones consistieron principalmente en alte-
rar la continuidad y velocidad de reproduccién, ya que
al pausar una sefal de este tipo el freeze de la imagen no
es absoluto y, por lo tanto, se convierte en una imagen

- 180 -



ESTETICA DEL ERROR

construida segtin intentos frustrados de la maquina por
detener absolutamente esa imagen; ademas de la bus-
queda de una imagen electrénica “pura”, sin referentes
de la realidad.

Lo maés légico es observar este material en formato
VHS, con una video- grabadora que tome la no-infor-
macion como sehal valida, de otra forma se bloquea,
entendiendo que no hay ninguna imagen en el cassette.
Observar esta obraen DVD, o en cualquier soporte digital,
modifica el juego del trabajo con su propio medio.
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2001
SIN TITULO

Firmico

La sinopsis del proyecto, cuando se present6 a concurso,
decia lo siguiente:

Un fundido de negro a blanco de la duracion de una lata
de filmico estandar (aprox. 10 min.). Mientras, escucha-
mos el sonido del proyector y el ruido amplificado que
genera el lector dptico cuando hay silencio.

Aunque observandolo desde hoy resulte extrafio, no
fue hasta enfrentarme con las complicaciones de llevar
a cabo este proyecto aparentemente simple, que pude
generar un concepto mas o menos claro sobre la especi-
ficidad del soporte a partir de sus errores. Quiero decir,
cuando imaginé este trabajo entendia que reduciéndolo
a los elementos minimos del cine -luz y movimiento-,
podria conseguir una mirada melancolica del cinematé-
grafo sobre si mismo (suscitado en ese momento por el
gran debate del pasaje de filmico a video en la industria
cinematogréfica). Mi idea era enviar a un laboratorio las
instrucciones “realizar un fundido de negro a blanco en
la duracién total de una lata de filmico estandar”, y a
los pocos dias recibir el material terminado, listo para
proyectar. Pero no fue lo que sucedi6.

Después de un afio de tratativas con el laboratorio
mas importante del pais, y notando su desconcierto a
tan simple pedido, tuve que disponerme a realizarlo
manualmente. Aunque fue cronometrado, el movimien-
to del diafragma es imposible que sea regular, siempre
existen leves saltos de exposicién, pero sobre todo, la
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ausencia de una imagen que remita a un espacio u objeto
conocido hace presente la textura movil e irregular de
las (im) perfecciones del material filmico. Como queda
claro en la sinopsis, la idea del sonido del proyector
mientras se exhibe el film era un elemento definido como
parte del trabajo, pero nunca imaginé la presencia tan
contundente y placentera del polvo, basura, o el propio
grano de la pelicula sin mas, como un modo de producir
sensaciones.

Lo que resulta innegable para mi, es la mirada diferente
sobre las imperfecciones, construida en la experiencia
para realizar el film. En particular, darme cuenta que mi
idea sobre el resultado final de las imagenes, en ese fundi-
do regular, automatico, perfecto, y en ese negro absoluto
difumindndose hasta la mayor luminosidad posible en un
celuloide, qued6 reducida a decisiones de mecanismos,
aparatos, programas, y ambientes. Me pareci6 evidente
que si en un ejercicio tan acotado en variables y elemen-
tos resulta imposible escapar de estas decisiones ajenas
anuestros imaginarios de tecnologia, no habria forma de
escapar de ellos. Es cierto que si el proyecto fuera de algtin
director reconocido, de alguien con mucho presupuesto
como para adquirir profesionales, altimas tecnologias, et-
cétera, seguramente el resultado seria diferente, y proba-
blemente mas cercano al imaginado en un principio, pero
existe una idea, o mejor dicho, un ideal, en los trabajos
audiovisuales que inevitablemente trabajan con aparatos
(por supuesto, excluyendo a los que se hace mencién en
el presente trabajo), de que la tecnologia se vuelve trans-
parente, que s6lo funcionard como un medio para ejercer
nuestras decisiones en diferentes soportes, y ese quizas
sea el germen mas consciente del actual escrito.
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2002
SIN TITULO

VIDEO DIGITAL

El video esta construido en base al material transmitido
por Internet, en directo desde Irak, durante la ocupacion
de EE.UU. a ese pais. La transmision era las 24 horas, y
con sonido. Esto permitfa una mirada contemplativa di-
ficil de conseguir incluso con las mismas imagenes pero
transmitidas por TV. Las imagenes con capas de texto
sobreimpresas a la imagen, y la voz en off direccionando
la mirada (en general desde la perspectiva de los datos
o entrevistas) construyen una sensacion bien diferente
sobre el tiempo de la guerra. En varios momentos, se
escuchan y observan algunos periodistas transmitiendo
dellugar donde se ubica la cimara, permitiendo ademas,
una reflexiéon sobre la mediacién en una situaciéon tan
tragica y siniestra.

El error aqui se encuentra presente constantemente
como estética, puesto que la transmisiéon por Internet,
del video y el audio son de baja calidad, y la pérdida
de algunos paquetes de datos es frecuente, generando
pixeles de grandes dimensiones y colores sélidos; el
audio también se deforma por estas pérdidas de datos,
y se entre-corta.
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2005
ERrROR
Sony DCR-TRrVS

VIDEO DIGITAL

Aunque no lo considero una obra, resulta un material au-
diovisual de estudio que tomé, al igual que un cientifico,
sefalando y clasificando muestras sobre su objeto de estu-
dio; una experimentacién con un aparato desperfecto.
Mientras estuve unos dias en Bolivia me crucé con un
grupo de musicos que me preguntaron si sabia como co-
rregir un error que hacia su cdmara de video. Aunque lo
intenté, no pude arreglarlo, pero encontré fascinante las
imagenes que resultaban de aquel desperfecto. Llevaba
un cassette de video encima, asi que les pedi la camara,
registré la falla, anoté el nombre y modelo del aparato, y
los exhorté para que dejen la caAmara asi, explicaindoles
que esas imagenes eran Unicas.

- 185 -



ALEJANDRO SCHIANCHI

2006
SIN TITULO

VIDEO OBJETO ESCULTURA

“Me pregunto como la gente puede
recordar las cosas que no ha
fotografiado, filmado o grabado”

CHRIS MARKER

La memoria de una maquina, de un soporte, de una
imagen, y de un pueblo. Una historia que atraviesa la
memoria del pasado a través del olvido del presente.
Aquella situacion, real y transitoria, se almacena y fija,
convirtiéndose en una falsa memoria del constante de-
venir. La maquina como testigo objetivo de una historia
deja ver su subjetividad, cuestionando su pretendida
“reproductibilidad técnica”. El error, la falla, lo accidental,
permite conocer la sustancia de la materia que trabajamos,
y dara cuenta de la fragilidad que presenta frente al paso
del tiempo y al dictamen del olvido.

La obra consta de un televisor (blanco y negro) de la
década del 70, ensamblado junto a un video reproductor
que emite la informacién audiovisual en repeat automati-
co. El constante roce de la cinta magnética con el cabezal
del reproductor, generara una variaciéon de la imagen
a lo largo de los dias, y probablemente alguna falla de
otro tipo. Los dos artefactos se presentan fusionados y
despojados de sus gabinetes, subrayando los mecanismos
técnicos que hacen posible su funcionamiento.
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Los péarrafos anteriores los escribi para el catalogo
de la muestra “Ejercicios de Memoria”, organizada en
conmemoracioén de los 30 afos de la dltima dictadura
militar argentina, en el museo de la UNTREF. Pero hubo
un comentario de un visitante que nunca imaginé, y que
me gustaria mencionar para sumar al presente analisis.
Un sefior mayor se acercé emocionado para decirme que
la obra lo habia estremecido porque, a pesar de haber visto
innumerables veces laimagen de Videla y de sus comuni-
cados por television, al verlo con todas las deformaciones
de sefial y ruido producidos por las conexiones inestables,
el desgaste de la cinta de video, saltos de barrido del tele-
visor, etcétera, producia en él una sensacién mucho mas
inquietante que ver las mismas imagenes reproducidas
sin distorsion alguna.'®® Seguramente, estas alteraciones
eran frecuentes en las transmisiones de los comunicados
en directo, y por lo tanto, el recuerdo resulta mucho mas
agudo y contundente.

Alejandro Schianchi recure a un viejo televisor de los 70,
en blanco y negro, ensamblado con una videocasetera que
proyecta la borrosa imagen de Videla leyendo uno de sus
bandos. Con el paso de los dias el repeat automadtico ird
desgastando la cinta producto del incesante roce sobre
el cabezal, de modo que hacia el final de la muestra, el
rostro se habrd desintegrado como si la tecnologia fuera
una memoria regresiva capaz de hacer justicia.'*®

165 En relaciéon a esto véase “El ruido como documento de la realidad’, en
CEBRIAN, Mariano. La informacion audiovisual, un servicio a la sociedad, Ed.
Forja, 1983. Pag 38.

16 GIUDICI, Alberto. Publicado en Clarin, Suplemento N, 08/04/2006, Pag
30.
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En tanto, en el Museo de la Universidad de Tres de
Febrero, la cara del dictador Videla se va borrando
progresivamente en una video escultura de Alejandro
Schianchi. Es la filmacion de su primer discurso al frente
del Proceso que, se recuerda, se sorio tecnocracia con la TV
como rehén. Es una venganza vinica: el dictador fascista
traicionado por la misma tecnologia que lo encumbro.
Verlo apagarse, volverse arena electronica es un éxito
de nuestro tecno arte. Merece lugar (acaso pegadita a
“Ezeiza”) en el inexistente museo argentino del arte de
los nuevos medios.'*”

17 GARCIA, Fernando. Publicado en Clarin, Suplemento N, 20/05/2006,
Pag 32, 33.
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2007
SIN TITULO

VIDEO

Elregistro y manipulacién de un fragmento de la transmi-
sion del film “Star Wars: Episode 1” por un canal de TV
local de aire %, captado por un antiguo televisor blanco
y negro .

Uno de los paradigmas audiovisuales de desarrollo
técnico para alcanzar alta definicién de imagen y sonido
en la industria cinematografica, se convierte en formas
difusas en movimiento. La intencién de George Lucas de
establecer nuevos estandares de calidad en la imagen,
se ponen de manifiesto (0 a modo de manifiesto) en este
film producido por primera vez en la historia del cine sin
celuloide. Es decir que, en todo el proceso de produccion
(desde el registro hasta la proyeccién) sélo se utilizaron
soportes y procesos digitales, con el fin de eliminar lo que
antes mencionamos “aura de la copia”. Ya no hay lugar
para la textura del “grano” del celuloide, del deterioro
y la suciedad aumentando proyeccién a proyeccion. La
utopia es lograr ese film que no existe en ningan lado,
o por lo menos, ninguno real en donde intervenga una
maquina. Lo que se logré en sonido con la masificaciéon
del sistema “Dolby-Digital”, o “THX” del mismo Geor-
ge Lucas, se intenta lograr a nivel de imagen. Para esto,
los computadores y soportes digitales, se popularizaron
como la mejor manera de lograr eliminar el error.

168 Canal 13 de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Argentina.
1% Sony modelo TV-120dw-220vca-50c-34w N° 6316. Industria Argentina.
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La contracara que propone el video es como aquella
utopia técnica se contrapone con situaciones en paises
periféricos y realidades tecnolégicas precarias, o que por
lo menos, no poseen el ritmo de recambio de aparatos
audiovisuales como en los EE.UU.
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5.2 OBRAS Y EVENTOS
1913
RisveGLio D1 UNA CITTA
COMPOSICION MUSICAL

Luiai Russoro

“Risveglio Di Una Citta” es la primera composicién de
Luigi Russolo para sus “intonarumori”, introduciendo
una novedosa forma de anotacién musical. En 1914 se
realizaron conciertos en Mildn y Londres, causando un
gran escandalo. La idea de contemplar sonidos no con-
vencionales en una composicion musical, y producir un
instrumento que genere sonidos analogos a ruidos de ma-
quinas hace obligatoria la referencia conceptual y estética
de Russolo en un andlisis sobre la estética del error.
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1915-1923
LA MARIEE MISE A NU PAR SES CELIBATAIRES, MEME
OsjETO

MarceL DucHAMP

Definido como el diagrama del progreso erratico en el
encuentro entre “la novia” (en la parte superior) y sus
nueve timidos “pretendientes” al costado de un miste-
rioso aparato (en la parte inferior), la obra de Duchamp
es el resultado de una extraordinaria combinacién de
procedimientos de azar, estudios minuciosos de perspec-
tiva, y trabajo manual. Incluye una serie de materiales no
convencionales, de los cuales nos interesa el polvo como
elemento generalmente indeseado en una obra, y el vidrio
como posibilidad de incluir constantemente elementos
del contexto, cuestionando el concepto de obra cerraday
totalmente controlada por el artista. Puesto de manifies-
to claramente al incluir el “accidente” de la rajadura del
vidrio como parte fundamental de la obra.
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1920

L'INQUIETUDE (DISQUIET)
FOTOGRAFIA

MaN Ray

A través de diferentes técnicas, Man Ray quita a la foto-
grafia del “lugar comtin de representaciéon que nos pro-
pone. [...] Mientras la pintura, netamente superada por la
fotografia en la imitacion pura y simple de las cosas reales,
se planteaba y resolvia el problema de su razén de ser,
ha tenido que ser un perfecto técnico de la fotografia y al
mismo tiempo un gran pintor quien se preocupase, por
una parte, de asignar a la fotografia los limites exactos a
los que ella puede aspirar, y por otra, utilizarla para fines
distintos de aquellos para los que habia sido creada.”*”

Otras experimentaciones técnicas de Man Ray inclu-
yen la Rayografia (producciéon de imagenes sin cdmara,
ubicando los objetos directamente sobre material foto-
sensible y exponiéndolos a la luz), la Sobreimpresion
(superposiciéon de dos o més negativos para formar una
nueva imagen) y la Solarizacién (inversiéon parcial de
claroscuros, habitualmente conseguido al encender una
luz en el momento de revelado).

170 BRETON, André. Le Surrealismo et la Pinture, Paris, 1927.
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1929
BROKEN PLATE
FoTtocraria

ANDRE KERTESZ

“En esta imagen de Montmartre, estaba probando una
lente nueva para un efecto especial. Cuando me fui a
América, dejéla mayoria de mis trabajos en Paris, cuando
regresé, encontré el sesenta por ciento de los negativos de
vidrio rotos. Este lo conservé, aunque tuviera un aguje-
ro, y lo copié de todas formas. Un accidente me ayudo6 a
producir un hermoso efecto.”'”! André Kertész

Similar a la anécdota de Marcel Duchamp, un accidente
en el soporte de la imagen es sefialado como parte de la
obra. La imagen construida por el artista se superpone
con un efecto inesperado de su soporte.

7t National Gallery of Australia. http://cs.nga.gov.au/Detail.
cfm?IRN=10140. Traducido por Alejandro Schianchi.
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1930
GRAMMOPHONMUSIK
COMPOSICIONES MUSICALES

Paur HinpemiTH Y ErnsT TocH

“En 1930, inspirados por el ordinario gramé6fono, los
compositores Paul Hindermith y Ernst Toch encontraron
una nueva funcién al tocadiscos. En lugar de utilizarlo
pasivamente como el registro de otra musica, experi-
mentaron con el tocadiscos como un instrumento en si.
La ocasion para sus investigaciones fue el festival ‘Neue
Musik” de 1930 en Berlin. [...] produciendo lo que quizas
fue la primera musica compuesta exclusivamente para un
medio de grabacién sonoro.”'”>

La manipulacién de la velocidad de reproduccién en
los gramofonos existe por lo menos desde 1906 cuando
por razones de estudio antropolégicas Percy Grainger
disminuia la velocidad de rotacion de su cilindro Edison
Bell. También podemos mencionar las experimentacio-
nes musicales de Darius Milhaud en 1922 modificando el
tono de las voces grabadas en los tocadiscos alterando la
velocidad de reproduccion. Por el mismo camino fueron
los textos de Lazl6 Moholy-Nagy de 1922 y 1923 promo-
viendo la utilizacién no convencional del gramoéfono, e
incluso las posibilidades sonoras que plante6 Edgard
Varese en 1936 reproduciendo discos hacia atréas.

72 HOLMES, Thom, “Early Turntablism”. Traducido por Alejandro
Schianchi  http://www. thomholmes.com/Noise_and_Notations/Blog/
Entries/2008/9/20_Early_Turntablism.html
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Decidimos tomar estas obras de Hindermith y Toch
como paradigma de todas estas exploraciones sobre como
un aparato de reproduccién puede convertirse en uno de
produccion.
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1939
IMAGINARY LANDscAPE N° 1
COMPOSICION MUSICAL

Jonn CAGE

Composicion musical para dos tocadiscos de velocidad
variable, grabaciones de frecuencias, piano mudo y pla-
tillo. Para ser ejecutado por cuatro intérpretes, como una
grabacion, o transmitido por algtiin medio.

En el primer tocadiscos, una frecuencia de un disco de
Victor (84522B) y un registro de una nota constante (N°
24), en el segundo tocadiscos, otro disco Victor con una
frecuencia grabada (84522A).'7

Esta es una de las primeras composiciones electro-
acusticas que plantea la relatividad de un tono musical
absoluto cuando se reproduce con un aparato, en este caso
un tocadiscos. Hace notoria la ‘trampa’ de reproduccion
fiel que veiamos en las reflexiones de Adorno en torno a
los registros musicales.

7 Leta E. Miller: Cage’s collaborations in “David Nicholls (Ed.): The Cam-
bridge Companion to John Cage”; New York Public Library online catalog;
Paul van Emmerik: Thema'’s en Variaties; David Revill: The Roaring Silence;
Information provided by Ian Stewart. (http://www johncage.info/work-
scage/landscapel.html)
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1948
CINCO ESTUDIOS DE RUIDOS
Aupio

PIERRE SCHAFFER

“Cuando en 1948 propuse el término de musica concreta,
creia marcar con este adjetivo una inversion en el sentido
del trabajo musical. En lugar de anotar las ideas musica-
les con los simbolos del solfeo, y confiar su realizacion
concreta a instrumentos conocidos, se trataba de recoger
el concreto sonoro de dondequiera que procediera, y
abstraer de él los valores musicales que contenia en po-
tencia.” Pierre Shaeffer'”*

A diferencia de las dos obras musicales mencionadas
anteriormente (Russollo, en 1913; Cage, en 1939), la obra
de Schaeffer nos interesa porque concibe el registro de
un sonido como algo concreto, y separado de conceptos
absolutos de la tradicion musical, donde se entiende que
una nota graficada en un pentagrama se corresponde
con un supuesto sonido (absoluto) y no uno concreto
que quedo registrado en un aparato. Conscientemente
hemos definido la obra como audio, en lugar de com-
posicion musical, para diferenciar este tltimo punto.
La obra es los sonidos grabados en un soporte, incluso
con sus ruidos o errores. En este sentido, es interesante
que Schaeffer haya nombrado esta obra como estudios
de “ruido”, no sé6lo por los sonidos registrados, que no

7 SCHAEFFER, Pierre. Tratado de los objetos musicales, Alianza, 1988. Pag.
23
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corresponden con una notacién musical clasica, sino
que también los ruidos del propio aparato de registro
quedan inevitablemente incluidos en la obra.
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1951
IMAaGINARY LANDscAPE N° 4
COMPOSICION MUSICAL

JonN CAGE

Composicion para 12 radios, 24 performers y un
director.

“En la pieza con radios se escriben ntimeros en un dial
en vez de sonidos, siendo el resultado siempre aceptable,
sea cual sea (emisora, interferencia, silencio).

”Losjuicios de valor no entran en la naturaleza de este
trabajo en lo que se refiere a la composicion, a la interpre-
tacion, o a la escucha. Ausente la idea de relacion (idea 2),
cualquier cosa (idea 1) puede ocurrir. Un ‘error’ no viene
al caso, pues cualquier cosa que ocurre, es auténtica.”'”

Este es otro ejemplo de obra que incluye supuestos
errores, tanto a nivel musical, como de interpretacion.
En especial, por entender el ruido o interferencia de una
radio (es decir, un error técnico de recepcién) como so-
nidos admisibles en la obra.

75 CAGE, John. Silencio, Ed. Ardora, 2005. P4gs. 58, 59.
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1953
4! 33/ J
COMPOSICION MUSICAL

JonN CaGE

La obra consiste en cuatro minutos y treinta y tres segun-
dos de silencio. Un intérprete se sienta frente al piano sin
tocar ninguna nota, y cierra la cubierta del teclado del
piano para marcar las tres partes de la obra. Fue inter-
pretada por primera vez por David Tudor en Woodstock,
Nueva York, el 29 de agosto de 1952.

Aunque no incluya ningtn aparato, mencionamos
esta obra como manifiesto de una percepcion diferente
del mundo de la mdsica.

Asi como el mingitorio de Duchamp fue un golpe
certero hacia la definiciéon de arte, esta obra de Cage
presenta una posicién absolutamente abierta hacia la de-
finicién de musica; compuesta por cualquier sonido, sea
o no, una nota musical. Esta idea promueve una primera
etapa necesaria para concebir un error técnico como una
posibilidad estética. En este caso, al no producir ningtn
sonido por parte del intérprete la atenciéon se centra en
los sonidos externos a la obra.

“No existe tal cosa como el silencio. Lo que ellos creye-
ron que era silencio, es porque no sabian escuchar, porque
estaba lleno de sonidos accidentales.”'”®

176 KOSTELANETZ, Richard. Conversing with John Cage, Routledge, 2003.
Traducido por Alejandro Schianchi.
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1958-1963
TV-picorr/ AGe N° 1
PRrOYECTO

WOLF OSTELL

“Un lienzo blanco - detréas 5 aparatos de TV de diferentes
tamafios - las pantallas de los TV chocan contra el lienzo
- interferencia producida en los aparatos de TV producen
constantes cambios.” Wolf Vostell'””

Un proyecto de Vostell que nos interesa como el co-
mienzo del uso estético de una imagen no deseada en un
aparato audiovisual. La interferencia, a diferencia de las
radios de Cage, esta vez es en aparatos de TV, que por
falta de una recepcion correcta de una sehal audiovisual,
producen “ruido electrénico” en la pantalla. Este, a su
vez, se presenta como un “cambio constante”, ligado a los
conceptos de Ser mencionados al comienzo del escrito, y
al mismo tiempo como un devenir semi-definido, ya que
el artista no sabe con exactitud el resultado de la imagen
a cada instante.

77 Media Art Net (2004): “Vostell, Wolf: TV-Décoll/age N° 1”. <http://
www.medienkunstnetz.de/works/tv-decowage/>. Rev. 2009-02-03. Tra-
ducido por Alejandro Schianchi.
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1960
CONCETTO SPAZIALE, ATTESA
TELA NATURAL

Lucio Fontana

“En lo que me concierne personalmente, quiero subra-
yar que lo que hago no es precisamente pintura; es, en
todo caso, una manifestacion de arte plastica. ;Los tajos
y los agujeros? Ah si, he aqui mi busqueda mas all4 del
plano usual del cuadro, hacia una nueva dimensién. El
espacio. Un gesto de ruptura con los limites impuestos
por la costumbre, por los usos, por la tradicién, pero
(que sea claro) madurada en el honesto conocimiento de
la tradicién, en el uso académico del escalpelo, del lapiz,
del pincel, del color.

“Hace tiempo, un cirujano que vino a mi estudio me
dijo que ‘esos agujeros’ podia hacerlos él perfectamente.
Le contesté que yo también sé cortar una pierna, pero
después el paciente muere. Si la corta él, en cambio, el
asunto es distinto. Fundamentalmente distinto.”'”®

En esta obra de Fontana no participan artefactos
audiovisuales'”, pero nos interesa la acciéon de romper
el soporte de la obra, por un lado, como destrucciéon
material concreta del soporte, y por otro, tal como lo
menciona Deleuze,'® una accion estética violenta contra

78 FONTANA, Lucio. “Defiendo mis tajos”, La Nazione, 24 de junio de 1966.
http:/ /www .proa.org/exhibiciones/pasadas/fontana/ textos.html

79 Su relacion mas directa con aparatos audiovisuales serd a través del “Ma-
nifesto del movimiento spaziale per la televisione”, 1952.

180 Cita en P4g. 85 de este trabajo.
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el material, como metafora para acceder a una nueva
significacion.
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1960
HoMENAJE A NUEVA YORK
MAQuINA CINETICA AUTODESTRUCTIVA

JEAN TINGUELY

En marzo de 1960 Tinguely presenta en el patio del
Museo de Arte Moderno de Nueva York una maquina
autodestructiva que consistia en “un ensamblaje de 23
pies de largo y 27 pies de alto con 100 ruedas, quince
motores, aparatos de radio, una maquina de escribir, un
piano, bocinas y liquidos quimicos (provocando estimulos
visuales, auditivos y olfativos)”'® que una vez puesta en
funcionamiento se destruy6 en 28 minutos.

“Yo queria algo efimero que pasara como una estrella
fugaz, y lo més importante, que fuera imposible para los
museos de reabsorber. No queria que fuera museisado.
La obra deberia pasar de largo y hacer sofiar y hablar a la
gente, y eso es todo, al dia siguiente nada quedaria, todo
volveria a los tachos de basura. Tendria cierta compleji-
dad seductora que haria que se destruya a si misma -era
una maquina que cometia suicidio-. Una muy bella idea,
debo decir.”*®? Jean Tinguely.

181 Cita del catdlogo con motivo de la exposicién “Soy Jean Tinguely” en el
C.C. Borges del 26 de Julio al 27 de Septiembre de 2012.

182 Tbidem.
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1961
ARTE DESTRUCTIVO
Exposicion

MUESTRA COLECTIVA

“Mas profundas, mas extensas que las de la construccion,
son las leyes de la destruccién. [...] Todo cambio implica
destruccién, y la naturaleza es esencialmente cambio.
[...] El tiempo corroe la materia y en el transcurso de esta
corrosion surge la belleza. [...] ;En qué medida el arte
antiguo nos seduce por el hecho de que conservamos
de él s6lo ruinas?[...] Los objetos se rompen o destruyen
siguiendo leyes internas de la materia que los componen:
su destruccion revela el secreto de su estructura esencial.
Al actuar sobre las cosas el hombre utiliza un material pre-
fabricado, y al destruir, se subordina a las leyes secretas
de ese material. Por eso todo acto de destruccion tiene el
sentido de un atentado al pudor en cuanto nos ofrece la
desnudez total de la materia.

[...] La misién del artista es, por un lado, revelar la
belleza que existe en las obras de destrucciéon que se
producen por azar o por la acciéon del tiempo. [...] La
destruccion pertenece para el artista al orden supremo de
la libertad. [...] Toca al artista revelar que la destruccién
oculta un poderoso germen de belleza; asi cuando se diga
de una mujer, que es bella como la destruccion, se hace
de ella el mas alto de los elogios [...]"'®

183 PELLEGRINI, Aldo. “Fundamentos de una estética de la destruccion”, Ca-
talogo de la exposicién Arte Destructivo, Galeria Lirolay, Noviembre de 1961.
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1963
ExrosiTioN oF Music-ELECTRONIC TELEVISION
Exposicion

NaM JUNE PAIK

Cuatro pianos preparados, objetos sonoros mecanicos,
instalaciones con tocadiscos, 12 televisores modificados,
y la cabeza de un buey en la entrada.'®

“13 televisores' sometidos a una serie de distorsiones
producidas con generadores de ondas, imanes, micro-
fonos o amplificadores, que deformaban las imagenes
convirtiéndolas en rayas y signos abstractos en perpetua
inestabilidad. Algo relativamente sencillo de conseguir
mediante la manipulacion de los botones de la TV, pero
en este caso, el mérito residia en que las modificaciones se
habian efectuado directamente sobre el sistema. Paik, que
era consciente de la novedad de su propuesta, trabajé en
secreto en su estudio como si se tratase de un experimento
‘cientifico’, y so6lo lo mostré a sus amigos un dia antes
de su exhibicién en la “Exposition of Music-Electronic
Television” de Wuppertal.”

Esta exposicion de Paik muestra su interés estético por
la subversién técnica de los aparatos audiovisuales.

84 Media Art Net (2005): “Paik, Nam June: Exposition of Music - Electronic
Television”. <http://www.medienkunstnetz.de/works/exposition-of-mu-
sic/images/1/>.Rev. 2009-02-03.

1% La diferencia entre 12 y 13 televisores modificados se debe seguramente a
que Baigorri incluye la obra “Kuba-TV” como un televisor mas.

8 BAGORRI, Laura. “PAIK TV. Homenaje a un mongol visionario”, ZE-
MOS 98, 2006. http:/ /www.zemos98.org/spip.php?article383
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1963
SUN IN YOUR HEAD
VIDEO REGISTRADO EN “FILMICO

WoLF VOSTELL

“El film transfiere los principios de ‘Décollage” de Vostell
a la imagen en movimiento. Hasta ese momento Vostell
habia alterado las imagenes de la TV mientras estaban
siendo transmitidas, pero ahora podia componer una
secuencia temporal. Como en 1963 no existian sistemas
de grabacion de video, Vostell solicité al camardgrafo
Edo Jansen que filmara las imagenes distorsionadas de
la pantalla del TV”."¥

En paralelo con el trabajo de Paik, la basqueda de
Vostell en el uso no convencional de los aparatos de TV,
puede entenderse como una continuacién de sus acciones
de “Décollage” en afiches, y por lo tanto, una alteraciéon
y deconstrucciéon de la imagen (a diferencia de Paik, que
formado en el ambito musical, acarreaba conceptos de
manipular ondas electrénicas y sintetizadores). Con el
tiempo, la accion de Vostell resultara cada vez mas vio-
lenta y directa contra el aparato de TV, y la de Paik sera
a favor de producir imagenes nunca antes vistas.

87 Fragmento del texto de presentacién de la exhibicién “Video Sculptures
in Germany since 1963”, CIMA Gallery del 19 de Marzo al 21 de Abril del
2006. Traducido por Alejandro Schianchi. http:/ /www.goethe.de/INS/in/
kol/acv/bku/2006/en1284269v.htm
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1963
TELEVISION DECOLLAGE
Exposicion

WoLF VOSTELL

El mismo afio en que Paik exhibe sus televisores en
Alemania, Vostell hace lo mismo en Nueva York, enten-
diendo que las dos presentan, por primera vez al ptblico,
obras producidas con televisores. Especificamente para
nuestro andlisis, ambos proponen una intervencién en
los aparatos para lograr explotar al maximo las imégenes
electrénicas propias de los televisores, que tienen mas
que ver con ruido y lineas en movimiento, que con una
imagen definida, clara, y sin interferencias. Una vez que
el aparato produce estas imdgenes con relativa libertad,
se las sefiala como un hecho estético.

En este caso, Vostell integra el televisor y sus imdgenes
distorsionadas dentro de un ambiente con objetos y pin-
turas. Por eso hablamos de la obra como la exposicién en
si; una especie de instalacion, al igual que la de Nam June
Paik del mismo afio. En sus escritos sobre la exposicion,
Vostell sefiala: “ Ambiente: 6 aparatos de TV con diferen-
tes programas / laimagen esta decollage. Y fundiciones /
Potes con aviones plésticos de juguete derritiéndose por
el calor. 6 pollos grillados en un lienzo / los espectadores
deben comérselos de la pintura. 6 incubadoras de huevos
de gallina / en un lienzo / los pollos naceran el dia de la
exhibicion. Cada uno recibe una ampolla con un liquido
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que pueden usar para manchar las revistas. Todo sucede
al mismo tiempo.”*®

88 Media Art Net (2004): “Vostell, Wolf: Television Décollage”. Traducido
por Alejandro Schianchi. http:/ /www.mediaartnet.org/works/ television-
decollage/images/1/
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1963
Tv DE-cOLL/ AGE FOR MILLIONS
Proyecro

WoLF VOSTELL

“Tres minutos de programacién de TV borrosa, debido a
que la estacion de transmision deliberadamente desdibujo
la calidad de imagen del film; millones de televidentes
pasan tres minutos para descubrir que sus aparatos de
TV no estan defectuosos. (Presuntamente millones de
personas intentaran ajustar torpemente la imagen de sus
televisores).” Wolf Vostell'®

Una ironia en la utilizacién del error en los aparatos.
Esta vez, haciendo uso de la irritacion de los televidentes
ante las distorsiones, interferencias y demaés alteraciones
de la senal, Vostell intenta producir conciencia en los
televidentes de la actitud pasiva (fisica y mental) frente
a las imagenes que se presentan en su televisor y que, a
su vez, ocultan la verdadera naturaleza de las imagenes
electronicas.

El proyecto estaba pensado emitirse por la WDR (Co-
lonia, Alemania) pero fue rechazado y luego se realizé
en vivo.

8 VOSTELL, Wolf. Citado en texto de presentacion de la exhibicion “Video
Sculptures in Germany since 1963”, CIMA Gallery del 19 de Marzo al 21
de Abril del 2006. Traducido por Alejandro Schianchi. http:/ /www.goethe.
de/INS/in/kol/acv/bku/2006/en1284269v.htm
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1963
ZENFOR TV
OsjETO

NaM JUNE PAIK

“Este es un televisor de una linea. [...] Muy a menudo se
tiene esta situacion con el televisor en la casa. ; Cuando el
ajuste vertical se rompe, se llama al técnico, no? Yo traje
este televisor a la galeria y se rompi6, y solo hacia esto.
No era interesante, entonces dije: No voy a mostrarlo.
Después dije: Quizés si lo doy vuelta, y entonces le puse
un titulo: “Zen para TV’ y se convirtié en mi mejor obra.”
Nam June Paik'

Un aparato audiovisual se rompe, no cumple con su
funcién y produce una imagen sin que haya intervenido
el artista. Esa imagen es sefialada por un artista como
una obra.

1% Documental “Nam June Paik: Edited for Television”, VTR: Video Televi-
sion Review, WNET, 1975. Traducido por Alejandro Schianchi.
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1964
Z/.EN FOR FILM
Firmico

NAaM JUNE PAIK

“Filmico velado, acumulando polvo y rayones a través del
tiempo”."! George Maciunas en “Fluxfilm Anthology”.
Inspirado por las obras de Robert Rauschenberg y John
Cage en relacion con el vacio de la imagen y el sonido,
Paik produce “Zen for Film”, un celuloide velado que
se proyecta sobre una pantalla. Con cada proyeccion, la
copia acumula particulas de polvo y ralladuras, pero al
igual que la obra “4’ 33" de Cage, stas intromisiones son
entendidas como parte de la obra.

Es quizas, la primera obra filmica que incluye cons-
cientemente el desgaste del material filmico como parte
fundamental de la obra. Podriamos pensar en el “neorrea-
lismo” italiano, “Tire dié¢” de Fernando Birri, o el uso del
Super 8 en el under neoyorkino, como otros usos conscien-
tes de soportes filmicos deteriorados, pero se trata mas de
una actitud politica que de una sublimacién estética del
error, lo cual no quiere decir que sea menos interesante,
pero no es el punto en cuestiéon del presente trabajo. En
el caso de Paik, la obra “s6lo” se construye a partir de las
intervenciones de lo que habitualmente queda excluido
en una obra filmica.

191 “Clear film, accumulating in time dust and scratches”. Traducido por Ale-
jandro Schianchi.
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1964
MAN ON THE PHONE
PiNTURA

GERHARD RICHTER

“La fotografia reproduce objetos de una forma diferen-
te a la de una pintura, porque la cdmara no aprehende
el objeto: lo ve. En el dibujo a mano alzada el objeto es
aprehendido en todas sus partes, dimensiones, propor-
ciones, formas geométricas. [...] Es una abstraccién que
distorsiona la realidad [...] Yo no copio fotografias me-
ticulosamente [...] Difumino las cosas para que todo sea
igual de importante. Difumino cosas para que no se vean
como artesanias o artisticas, pero tampoco tecnolégicas,
lisas y perfectas.”'*

Lo particular de las pinturas de Richter es que pare-
cen fotografias por el nivel de realismo y detalle de la
técnica, pero en general, aparece una zona o un objeto
difuso, distorsionado, alterado, que nos provoca rechazo
y extrahamiento. Elegi esta imagen porque su similitud
con una imagen de TV distorsionada es muy clara. Pero
también por la posicién de Ritcher frente a la “perfeccion”
de las maquinas de imagenes, y como un error (manual)
puede aprehender mejor un objeto.

192 RICHTER, Gerhard. The Daily Practice of Painting: Writings: 1962-1993,
MIT Press, 1995. Traducido por Alejandro Schianchi.
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1965
MacGNET TV
OsjETO

NAaM JUNE PAIK

A diferencia de los trabajos anteriores de Nam June Paik,
centrados en intervenciones dentro de los aparatos de
TV, “Magnet TV” altera la sefial del televisor aplicando
un imén en el exterior. La fuerza magnética del iman
atrae el flujo de electrones del tubo de rayos catédicos,
transformando las lineas horizontales en formas abs-
tractas segtn las lineas del campo magnético. Moviendo
el iman, o alterando el flujo de electricidad, se generan
nuevas formas.

En cualquier manual de uso, se advierte que no hay
que acercar imanes al televisor porque se supone que
uno desea observar una imagen sin deformaciones, pero
al subvertir la advertencia, un artista puede generar
imégenes nunca antes vistas, y sefialarlas como un hecho
estético.
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1965-1966

FiLm IN WHICH THERE APPEAR EDGE LETTERING,
SPROCKET HOLES, DIRT PARTICLES, ETC.

FiLmico

Georce Lanpow (Owen Lanp)

“Las ‘imperfecciones’ del celuloide, habitualmente elimi-
nadas, son el elemento fundamental de la obra que utiliza
un breve loop del material de testeo de color de ‘Kodak’.
“El film mas sucio jamés hecho” es uno de los primeros
ejemplos del soporte filmico construyendo el contenido
del film.”*

Queda claro, desde el titulo hasta la eleccién de la imagen
absolutamente neutra, que el punto de interés son los
elementos “indeseados’ propios del filmico pero que se
consideran ajenos a la obra.

19 Harvard Film Archive. “The Films of Owen Land”. Traducido por Alejan-
dro Schianchi http:/ /hcl.harvard.edu/hfa/films/2007spring/land. html
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1967
LITTLE DOG FOR ROGER
Firmico

Marcom Lt Grice

“Pensé que se trataba del film como medio y como mate-
rial, rayones, perforaciones del celuloide, suciedad, fallas
en el proyector, fragmentos en blanco, interrupciones del
sonido, me olvidé que uno de los nifios era yo, el otro era
mi hermano, lajoven mujer era mi madre, ahora muerta, y
detras de la cimara estaba mi padre, ahora muerto.”'*
“La calidad del film, las perforaciones, los fotogramas,
el deterioro de los recuerdos y la memoria, todo cumple
un rol importante en el significado del film.” Malcom Le
Grice'”

A diferencia de “Film in which...” de George Landow,
las imagenes no son neutras, todo lo contrario, es una
filmacion hogarena de la familia del realizador, que in-
cumbe su historia y recuerdos, pero que decide hacer a
unlado en favor de trabajar estéticamente con el deterioro
técnico del soporte como una posibilidad estética.

% Artefact Festival 2008. Traducido por Alejandro Schianchi. http:/ /www.
artefact-festival. be/2008/08_expo_en.php?id=12

1% Luxonline. Traducido por Alejandro Schianchi. http://www.luxonline.
org.uk/artists/malcolm_le_grice/little_dog_for_roger.html
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1968
RoHFILM
Firmico

BirciT Y WiLHELM HEIN

“La propuesta de Birgit y Wilhem Hein era hacer las nue-
vas copias de Rohfilm no de una versién en buen estado
sino de las copias ya gastadas por el uso. De este modo
la pelicula se mantendria viva: cada nueva version seria
diferente y la textura de la imagen (principal preocupa-
cion de los cineastas en esta pelicula) destacaria cada vez
mas.” "%

Presentada como una pelicula “cruda” producida
con material encontrado e intentando quebrar todos los
conceptos convencionales de la estructura de un film,
“Rohfilm” exhibe el material de su propio soporte en
primer plano. Mediante un montaje rapido y cadtico se
entrecruzan imagenes, fragmentos de celuloides, y per-
foraciones, dando la sensacién de inminente destruccion
del film. La violencia hacia el aparato cinematografico no
solo es estructural, también es fisica.

1% SANMA, Francisco. “Incidencia del Ruido en la Transformacion Técnica
y Conceptual de los Métodos de Edicién de Video”, Tesis presentada en
Universidad Politécnica de Valencia, 2003, pag. 112.
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1970
THE ENDLESS SANDWICH
VIDEO Y TRANSMISION Por TV

PrTER WEIBEL

“En la pantalla se observa una serie de espectadores
frente a un televisor. Una falla ocurre en el televisor del
fondo, el tltimo espectador se levanta e intenta arreglar
la falla. Esta reparaciéon produce un error en la pantalla
del siguiente espectador. La falla se propaga hasta que
alcanza el propio televisor del espectador real, que tiene
que levantarse y arreglar el desperfecto. Peter Weibel'”

Emitido por primera vez el 29 de Junio de 1972 (Impul-
se 7, ORF), promueve unrol activo y critico del televidente
promedio haciendo uso, al igual que en el proyecto de
Vostell mencionado anteriormente, de lo més irritante
para alguien que se sienta delante ala TV para no pensar:
un desperfecto técnico que haga consciente su situaciéon
de estar frente al televisor.

17 Media Art Net (2004): “Weibel, Peter: The Endless Sandwich”. http://
www.mediaartnet. org/works/the-endless-sandwich/
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1972
CALLIGRAMS
VIDEO

Wooby Y STEINA VASULKA

“En la imagen reescaneada de ‘Calligrams’, el control
horizontal estd ‘deliberadamente mal ajustado’ provo-
cando que la imagen se repita verticalmente. Mientras
que la “violaciéon” de estiramiento visual horizontal se ve
reflejada en los ruidos del audio, la cdmara que reesca-
nea, colocada a noventa grados de la pantalla, refuerza
la estructura electrénica en su verticalidad, donde la
inestabilidad del ‘cuadro” aparece en transicién hacia la
espacialidad.”**®

La obra muestra la construccién de una imagen elec-
trénica que no necesariamente tiene las mismas caracte-
risticas que las de un fotograma, como muchas veces se
muestra. Alterando los valores previstos para simular la
idea de proyeccion cinematografica reconocible, aparece
el monstruo oculto en el corazén del aparato: lineas de
barrido en constante movimiento, de las cuales sélo se
vislumbra una imagen nunca consolidada.

%8 SPIELLMANN, Yvonne. “Video and Computer, The Aesthetics of Stei-
na and Woody Vasulka”, Fondation Daniel Langlois, 2004. Traducido por
Alejandro Schianchi. http://www. fondation-langlois.org/html/e/page.
php?NumPage=474
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1972
VERTICAL ROLL
VIDEO

JOAN JoNAS

“Haciendo uso de una técnica ritmica discordante para
lograr una sensacion de fragmentacién, “Vertical Roll’
utiliza un desperfecto comun en los televisores y asi es-
tablece un escenario cambiante para las acciones que se
relacionan tanto con la naturaleza de la imagen, como con
la proyeccién del estado psicolégico del artista”.'*

A diferencia de la obra de los Vasulka, Jonas no sélo
trabaja la idea de alterar el aparato de television des-
ajustando el control vertical del televisor para encontrar
una imagen “diferente”, sino que, a su vez, lo pone en
relaciéon con su cuerpo. Segin parametros que, mas o
menos definio el artista, la utilizacién no convencional
del aparato audiovisual puede producir una sensacion
que seria imposible conseguir de otra forma, con su uso
correcto.

% ROSS, David. “Joan Jonas’s Videotapes” en Joan Jonas: Scripts and Descrip-
tions, 1968-1982, ed. CRIMP, Douglas, University of California Press, 1983.
Traducido por Alejandro Schianchi.
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1974
INFORMATION
VIDEO

BiLL VioLa

“Utilizaba dos maquinas para hacer una copia, cuando
conecté equivocadamente la salida con la entrada de la
misma maquina, comencé a registrar una regeneracion
extrafia, una sefial que no era una sefial, sino su proceso
a través de las instalaciones del estudio, el mezclador, el
tijador del ‘croma’, todos los monitores. Cada vez que
apretaba el boton, el resultado era diferente. Nunca habia
producido una cinta tan buena [risas]. Tenia la sensacion
que, si mi mejor resultado fue realizado por un error, en-
tonces deberia revisar mis conocimientos”. Bill Viola.**

El error puede aparecer como un problema técnico, o
puede ser inducido. Pareceria que, en general, los fallos
no deseados son los que marcan mas fuerte una obra, una
experiencia. El lugar de la méquina como generadora de
decisiones estéticas, es un conflicto habitual en el quehacer
cotidiano de los artistas contemporaneos que trabajan con
aparatos audiovisuales. S6lo hay que hacer algo con eso,
tomar una decision.

20 Citado en BELLOUR, Raymond. “Entretien avec Bill Viola: L’espace a
pleine dent” en Cahiers du Cinéma. N° 379, Paris, 1986. Pag. 36.
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1976
NOISEFIELDS
VIDEO

StEINA Y WoODY VASULKA

“’Noisefields” es un importante ejemplo de los primeros
experimentos formales y técnicos de los Vasulka; una
visualizacion de la materialidad de la sefial electrénica
y su energia. ‘Ruido” (o ‘lluvia”) de video coloreada es
recortada a través de un circulo produciendo un sonido
de estatica que es modulado por la energia contenida en
el video.”*"!

El ruido electrénico, tanto de video como de sonido,
fue utilizado frecuentemente durante las décadas de ‘60
y 70 como propios de la estética del video. Al tratarse de
una sefial electronica, y no un proceso fotoquimico como
el cinematografico, la falta de sefial produce ‘ruido” que
generalmente es tomado como algo no deseado. No es ca-
sual que su definicién, segtin la Real Academia Espafiola,
sea: ‘sonido desarticulado, por lo general desagradable’,
y en semiologia: ‘interferencia que afecta a un proceso de
comunicacion’. En la imagen se observa como puntos y
lineas pequenas, en constante movimiento, se intercalan
sin un orden l6gico entre sefiales luminosas (blancas) y
oscuras (negras). En el sonido, se da con una onda sin co-
rrelacion estadistica entre un punto y otro, que resulta en
un rumor metalico indefinido, que a gran volumen suele
generar mucha molestia en el “escucha promedio’.

21 Electronic Arts Intermix. http://www.eai.org/eai/title.htm?id=13756
Traducido por Alejandro Schianchi.
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1978
METAL MACHINE MUSIC
Aupio

Lou Reep

“’Metal Machine Music” es considerado generalmente
como una broma, una rabiosa forma de cumplir con una
obligacién contractual, o como un ejemplo temprano de
musica noise.|...] Segtin Reed, el dlbum entero consiste en
el feedback de guitarras tocadas a diferentes velocidades.
Las dos guitarras estarfan afinadas de forma inusual y
con diferentes niveles de reverberacién. El entonces ha-
bria colocado las guitarras frente a los amplificadores, y
el feedback de los poderosos amplificadores habrian pro-
ducido vibraciones en las cuerdas. Las cuerdas estarian,
efectivamente, tocandose solas.”?%?

He aqui otro ejemplo de utilizacién del ruido, que aun-
que podria discutirse silos ruidos son errores, entendemos
que, en términos técnicos y estéticos convencionales son
sinénimos. Es cierto que, en general el ruido a diferencia
de una falla, se presenta como una “molestia’” en relacién a
un ideal, y no un obstaculo violento y contundente como
un error. Lo aleatorio, no siempre estd en un error, aunque
si en el ruido. Su propia concepcion tiene que ver con la
indeterminacidn, y es en este punto que nos interesa: no
en lo aleatorio, sino en lo indeterminado.

22 HARE, Jason. “This Sucks!...(Don’t) Try This: Lou Reed, ‘Metal Machine
Music””, 22 de Mayo de 2007. Traducido por Alejandro Schianchi. http://
jasonhare.com/2007/05/22/ this-sucksdont-try-this-lou-reed-metal-machi-
ne-music/
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Por otro lado, en la edicién en LP de “Metal Machine
Music” el altimo disco tiene el surco final hecho de forma
tal que los ultimos 2 segundos se repiten sin fin. Otra for-
ma de entender un error en los aparatos de reproduccion
como una posibilidad estética.
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1979
ELECTRONIC LINGUISTIC
VIDEO

Gary HiLL

La imagen se compone de puntos y lineas blancas que
forman texturas en movimiento. A su vez, el movimiento
se corresponde con el sonido electrénico. Mediante la
animacion de los puntos y lineas se generan referencias
electrénicas de la naturaleza. La relacion organica y es-
tructural de la informacién audiovisual permite entender
la naturaleza propia del “lenguaje electrénico”, sin subor-
dinarse a la representacion de una realidad, ni siquiera
una supuesta realidad cinematografica o televisiva. Es
decir, el lenguaje de los aparatos es, en general, diferente
a lo que intentamos que sea.
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1979
BROKEN MUsIC
Aupio

MiLan KnizAK

“En 1963-64 reproducia discos muy lento o muy réapido,
alterando las caracteristicas de la musica, y por lo tanto,
creando nuevas composiciones. En 1965 comencé a des-
truir discos: rayarlos, agujerearlos, romperlos. Reprodu-
ciéndolos una y otra vez (lo cual destruia la ptia y muchas
veces el reproductor también) una musica completamente
nueva -inesperada, crispante de nervios, y agresiva. [...]
Comencé a pegar cintas en la superficie de los discos,
pintarlos, quemarlos, cortarlos y pegar diferentes partes
de nuevo, etcétera, para alcanzar la mayor variedad po-
sible de sonidos [...] Puesto que la musica que resulta de
la reproduccién de un disco arruinado no puede trans-
cribirse a notas u otro lenguaje (o si es posible, con gran
dificultad), los disco en si pueden considerarse como
notaciones al mismo tiempo.” Milan Knizak.*®

Un antecedente claro de las experimentaciones futu-
ras en los CD de audio digitales para generar errores de
lectura para producir nuevos sonidos y variaciones de la
obra que se encuentra en el soporte “original”.

2% Citado en RICE, Ron. “A Brief history of Anti-Records and Conceptual
Records”. Traducido por Alejandro Schianchi. http://www.ubu.com/ pa-
pers/rice.html
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1986

7
['M NOT THE GIRL WHO MISSES MUCH
VIDEO

Prricortt Rist

“El titulo del trabajo es una adaptacién de la primera frase
de la cancion de ‘“The Beatles” “Happiness is a warm gun’
(‘She’s not a girl who misses much’). De forma energé-
tico-maniaca, Rist canta repetidamente su version de la
frase. Sin embargo, el video sufre efectos de distorsion y
aceleramiento deliberados, haciendo sonar su voz como
si recién hubiese inhalado helio.”**

Enlaimagen se observa uno de los momentos donde el
barrido de la cdmara parece sufrir un fallo no deliberado,
generando un efecto de deconstruccién del movimiento al
estilo ‘Etienne Jules-Marey’. El error se observa en varios
fragmentos del video, y se complementa con las distorsio-
nes de todo tipo que sufre la “performance” de Rist.

24 Tate Gallery, 2004. Traducido por Alejandro Schianchi. https://www.
tate.org.uk/servlet/ ViewWork?cgroupid=999999961&workid=76393&sear
chid=19853&tabview=work
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1989
A NEW YEAR
ViDEO

SADIE BENNING

“Su padre, el realizador experimental James Benning,
le regal6 una camara ‘PixelVision” a los 16 afios. Esta
camara de juguete, que Fisher-Price lanzo a fines de la
década de 1980, sali6 del mercado un par de afios més
tarde para convertirse en objeto de culto de un grupo
de innovadores cinematograficos. Pero la primera en
utilizarla fue Benning, y sus imagenes caracteristicas en
blanco y negro, pixeladas y con poca definicién, fueron
el medio perfecto para que una nifa le pusiera imagenes
a lo que sucedia.”?®

La cdmara “PixelVision” estaba pensada para ser
utilizada como un juguete, una cdmara que grababa en
cassettes de audio magnéticos, y que resultaba en unas
imagenes de muy baja calidad. Sadie Benning logré
transformar las supuestas deficiencias técnicas en pos de
una estética. Aligual que las obras que trabajan el ruido,
cabe la aclaracion que no cualquier imagen pixelada es un
trabajo con el “error”; en este caso nos interesa mencionar
a Sadie Benning porque trascendio el uso previsto de un
aparato audiovisual, y no intent6 eliminar los supuestos
fallos técnicos del mismo, sino que los utiliz6 para lograr
una estética particular.

25 LISORTI, Leandro. Catdlogo BAFICI, 2007.
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1994
Jopi
WEBSITE Y SOFTWARE

JoAN HEEMSKERK Y DIRK PAESMANS

“Nosotros hacemos estas cosas porque estamos enojados
[...] ¢Por qué estamos enojados? Por la seriedad de la
tecnologia. Es obvio que nuestro trabajo enfrenta el “high-
tech’. Nosotros también luchamos con la computadora en
un nivel gréfico. La computadora se presenta a si misma
como un escritorio, con un tacho de basura a la derecha
y menus desplegables e iconos. Nosotros exploramos la
computadora por dentro, y espejamos esto en la red.”?%
“ Aprendimos de nuestros primeros errores en la web, que
un error puede ser lo més interesante [...] Todo el mundo
sabe como se ve una computadora colgada, y hoy en dia
cualquiera lidia con una computadora. [...] Obtenemos
muchas ideas de fabricar errores a nuestras propias com-
putadoras, cuando el sistema se tilda, se traba, temblando
y haciendo incoherencias mientras se cuelga [...] Nosotros
queremos compartir esos momentos.”*”

Todos los proyectos de Jodi, en Internet o fuera de ella,
tienen que ver con exhibir la “sustancia” de las compu-
tadoras y sistemas informaéticos; ni textos, ni sonidos, ni
videos, ni imagenes: codigo.

26 Entrevista de Tilman Baumgaertel publicada en la lista Nettime en 1997.
Traducido por Alejandro Schianchi.

%7 Entrevista con Jodi publicada en Rhizome el 19 de Mayo de 2001.
Traducido por Alejandro Schianchi. (http://rhizome.org/discuss/
view/29955/ #2550)
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1997
SoLo rForR WOUNDED
CD Aupio

YasuNao TONE

“Tone tomo copias en CD de ‘Misica Iconologos’ y las
prepard6 con cinta autoadhesiva, ejecutando la obra con
reproductores de CD. La obra fue radicalmente ‘re-
mixada’ con sus tartamudeadas, saltos, y atascos durante
la performance [...] Tone preparé las condiciones para la
pieza; es decir, prepar6 los CDs, y dej6 que el aparato de
reproduccion hiciera lo que quisiera. En este sentido, la
obra es indeterminada, ya que Tone no tiene el control
absoluto sobre el resultado de la performance, excepto en
sus limites. Sin embargo, edité un disco con la grabaciéon
de la obra, titulado ‘Solo for wounded CD’?%, entendién-
dolo como un mero registro de la performance.””

Como hemos mencionado, los errores como hechos
estéticos pueden producirse conscientemente, o inespe-
radamente, y ser sefialados a posteriori por el artista. Tam-
bién puede generarse una situacién altamente inestable,
para que dentro de ciertos pardmetros propuestos por el

28 The title for the piece comes from a work by Fluxus artist Alison Knowles,
entitled “‘Wounded Furniture.” The work, composed in 1965, is for *... an old
piece of furniture in bad shape. Destroy it further, if you like. Bandage it up
with gauze and adhesive. Spray red paint on the wounded joints. Effective
lighting helps. This activity may be performed with one or more performers,
and simultaneously with other events.’

29 STUART, Caleb. “Yasunao Tone’s Wounded and Skipping Compact
Discs: From Improvisation and Indeterminate Composition to Glitching
CDs"”, Leonardo Electronic Almanac Volume 10 Number 9, 2002.
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artista se esperen algunos fallos, sin saber exactamente
el resultado. Esta obra es un ejemplo de este altimo caso.
Por otro lado, la nocién de aura de la copia es llevada al
extremo, incluso en un soporte digital, con sus sistemas
de correccién de errores.
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1999
VIDAS PARALELAS
OsjETO

JORGE MACCHI

“El accidente y el azar tienen que ver con esta imagen
cadtica y organizada del mundo. Todo parece depender
de situaciones minimas, de accidentes imperceptibles,
o de decisiones de dioses enloquecidos o borrachos. En
algunos casos intento encontrar un sentido al azar [...],
en otros casos me dedico obsesivamente a domesticar el
azar (los dos vidrios rotos iguales de Vidas paralelas) [...]
De cualquier manera no veo en mi la actitud del artista
que deja que el azar disponga el camino de una obra. Mi
actitud frente al azar es analitica.” Jorge Macchi*"’

Un vidrio se rompe con un martillo, y el resultado
de sus fisuras y quiebres, se copia en otro vidrio con
un cortador. A partir de la decision de romper un ma-
terial, el artista se esmera por copiar minuciosamente
aquello que dejo6 fuera de su control (las rajaduras), y
domesticarlo.

Aunque no se trate de un aparato, la obra sirve de
disparador para reflexionar sobre las condiciones tni-
cas -0 no- de los acontecimientos, accidentes, fallos,
y el control -o no- de estos sucesos por parte de los
artistas. En cierta forma, el analisis que hace Duchamp
sobre las rajaduras de sus vidrios para recrearlos en

20 BALMISA, Alberto. “La musica del azar. Entrevista a Jorge Macchi. Una
tirada de dados: Sobre el azar en el arte contemporaneo”, Comunidad de
Madrid, 2008. http:/ /www jorgemacchi.com/cast/tex24.htm
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sus “cajas”, es otro referente en este mismo sentido (e
incluso la relacién de las mismas con las lineas de “La
red de paraderos”).
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OUTER SPACE
Firmico

PETER TSCHERKASSKY

“Una joven, de noche, un film estadounidense. Entra a
una casa, un pasillo oscuro, un thriller. Mientras camina
hacia un espacio desconocido junto al espectador, el pro-
ceso cinematografico por el cual se produce la imagen se
‘descarrila’ a su alrededor. Las habitaciones por las que
va, se pliegan unas sobre otras, se desdibujan, mientras
se escuchan sonidos chispeantes de cortes y ruidos (soni-
dos del material filmico) que aumentan su intensidad. El
ritmo se vuelve frenético [...] Laimagen salta y se vuelve
intermitente, las perforaciones del material irrumpen la
escena, la banda sonora colapsa [...] Durante diez minutos
‘Outer Space’ transcurre a través de las insospechadas
posibilidades de los errores cinematograficos: una obra
maestra.”?!!

Con homenajes a las técnicas rayograficas de Man Ray
incluidos, la obra de Tscherkassky hace con el filmico
todo aquello que no deberia hacerse (cortarlo, doblarlo,
copiarlo con alteraciones, etcétera). A través de este mal
uso de los aparatos y materiales cinematogréficos (cAma-
ra, “truca”, celuloide) logra una imagen, y una sensacion,
elocuente.

21 GRISSEMAN, Stefan. Canyon Cinema: The Films of Peter Tscherkassky. Tra-
ducido por Alejandro Schianchi. http://www.canyoncinema.com/T/Ts-
cherkassky.html
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2003
Cricks & Cuts
AupIo

VARIOS ARTISTAS

“El sello ‘Mille Plateaux” enfoca sus conceptos en vir-
tualidad, ruido, maquinismo y digital. En el caso mas
simple, la musica digital simula algo que no existe en la
realidad, genera algo nuevo. Es el resultado de un trabajo
en equipo de numerosas ‘autoridades’, como el ‘musico’,
el programador y la autoridad del programa [...] Por otro
lado, con el aumento de complejidad en los programas,
el programador pierde la comprensiéon absoluta de las
comunicaciones internas, por lo cual estdn llenos de
errores, e incluso actian segtn sus iniciativas [...] Mien-
tras mas amigable al usuario resulte el software, menos
transparente es el medio en si [...] y delimita un campo
de posibilidades, por lo tanto, los estindares ‘pueden’
y ‘deben’ ser transformados [...] Clicks, glitches, los asi
llamados errores se convierten en sonido.”?

El sello “Mille Plateaux” venia editando discos de
artistas que trabajaban de forma no convencional los
sistemas digitales de produccién musical. Con los cuatro
volimenes editados hasta el momento, compilando la
mayoria de los referentes de este “género”, se convirtié
en una referencia obligada a cualquiera que investigue
sobre el auge de la musica glitch.

212 SZEPANSKI, Achim. “A Mille Plateaux Manifesto”, 2001. Traducido por
Alejandro Schianchi. http://www.mille-plateaux.net/theory/download/
manifesto.pdf
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2001
GuiTcH #1
IMAGEN

ToNy Scott

“Estas iméagenes representan lo mejor de mi etapa glitch
puro. Las imagenes, que en un principio pueden parecer
desconcertantes, fueron creadas a partir de ‘cuelgues’ de
computadora, errores de software, videojuegos ‘hackea-
dos’, y megabytes de c6édigo convertidos en pixeles de
color.” Tony Scott?

Las imagenes de Tony Scott (ya mencionadas en el
presente escrito), son variadas en técnicas y, por lo tanto,
en resultados. Desde una captura de pantalla de un error
de computadora, hasta la manipulacién del cédigo que
conforma la imagen.

23 Traducido por Alejandro Schianchi. http://beflix.com/works/glitch.
php
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Conrtacious PARANOIA

SOFTWARE
0100101110101101.0rG

“Un virus es generalmente considerado como el demonio,
lo cadtico. Pero, ;qué sucede cuando se lo crea en nombre
del arte?

”Concebido y compilado para la invitacion de la Bienal
de Venecia, Biennale.py es al mismo tiempo una obra
de arte y un virus informatico; [...] La tinica funcion del
virus Biennale.py es sobrevivir [...] Una vez que todos
los programas anti-virus puedan detectarlo, retrasaran su
expansion [...] pero nunca sera erradicado. Una muestra
permanecera siempre en nuestro servidor, protegido de
los anti-virus.

”En Internet (escribe Jean Baudrillard en ‘Cool Memo-
ries’), el efecto negativo de los virus se propaga mucho
mas rapido que el efecto positivo de la informacién. Por
eso un virus es informacion en si. Prolifera mejor que
otros, biol6gicamente hablando, porque es al mismo tiem-
po el medio y el mensaje. Es la forma de comunicacion
ultra-moderna.”**

El virus informatico, al igual que el biol6gico, se toma
como un error porque produce efectos no deseados, pero
en si, quizas sea una de las 16gicas mas perfectas de cual-
quier sistema.

214 0100101110101101.0RG, Sitio web oficial, “Historia de ‘Contagious Pa-
ranoia”.  (http://www.0100101110101101.0rg/home/biennale_py/story.
html)



2002
DEecasia
Firmico

BiLL MORRISON

“Compuesto totalmente por material de archivo de ni-
trato deteriorado, el largometraje experimental de Bill
Morrison parece derretirse, quemarse, escurrirse, y des-
componerse frente a nuestros 0jos.”

“Me senti atraido por estas imagenes donde existe un
didlogo entre la imagen y el soporte sobre el cual estan
impresas... ejemplos del Hombre desafiando su propia
mortalidad como en un acto religioso, o como un desafio
a la muerte.” Bill Morrison?”

Hemos mencionado la preocupacion de algunos ar-
tistas (Da Vinci, Duchamp) por la conservaciéon de sus
obras, y como esto se relaciona con entender una obra que
no pueda modificarse: una obra cerrada. En este caso, en
pleno furor digital de supuesta conservacion inalterable,
Bill Morrison encuentra goce estético al presentar las
manchas, borraduras, y alteraciones varias del material
de nitrato lentificadas, para asi contemplarlas en su lucha
por sobrevivir, como una bacteria o un virus, frente a las
imagenes.

25 British Film Institute, Filmstore. Traducido por Alejandro Schianchi
http:/ /filmstore.bfi.org.uk/acatalog/info_157.html
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2002
CoLorADO IMPRESSION 118 (AFTER DAN HaYs, COLORADO)
PINTURA

DaN Hays

“Esta pintura de un paisaje forma parte de una serie ba-
sada en imégenes que encontr6 el artista en el sitio web
de un hombre también llamado Dan Hays [...] (www.
countertrade.com/dan/homel.htm) [...] La pintura esta
hecha a partir de una secuencia de pequenos cuadrados de
color, que guardan relacion con el “pixelado” de la imagen
computarizada que el artista utiliz6 como fuente.”

“Mi anhelo ha sido el de imitar las calidades del video,
y la baja calidad de materiales impresos (como catalogos
enviados por correo) en pintura [...] Existe un paralelo
entre la forma que las computadoras comprimen imé-
genes ‘JPEG’ y el modo en que los impresionistas, como
Cézanne, i tentaron reducir la cantidad de informacion
pintada en pos de una produccién y una lectura mas
veloz, asi como para revelar la esencia de una escena.”
Dan Hays '

El pixelado en la compresiéon de imagenes digitales
es tomado como un obstaculo hacia una definicién cada
vez mayor, mas ‘Opticamente realista’. Pero asi como los
impresionistas se revelaron ante la ilusién de la represen-

26 TAYLOR, Rachel. “Tate Collection”, 2003. Las citas son de KREMPEL,
Ulrich; HAYS, Dan y LAMY, Frank. “Dan Hays: Paintings”, catalogo, 2001.
Traducido por Alejandro Schianchi. (http://www.tate.org.uk/servlet/Vie
wWork?cgroupid=999999965&workid=76394&searchid=11685&tabview=t
ext)
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tacion ‘objetiva’, los artistas que utilizan computadoras y
aparatos audiovisuales, pueden revelarse a una alta defi-
nicion sin errores.
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2002
GrLiTcH FESTIVAL AND SYMPOSIUM
Evento

MOTHERBOARD

“Para ‘Motherboard’, ‘'GLITCH’ (evento, simposio, y per-
formance) es una manera de culminar las experiencias de
nuestros proyectos de los altimos afios. Desde un punto
de vista méds amplio, queremos exponer la diversidad de
trabajos creados por artistas vinculados en la nocién de
glitch. Mientras la musica glitch experimenté una gran
exposicion, otras formas de arte glitch han permanecido
ocultas. A través de este evento ‘Glitch” deseamos reunir
artistas internacionales, académicos y otros practicantes del
glitch, por un periodo corto de tiempo para que compartan
sus trabajos e ideas con el publico, y entre ellos.”?"”

El evento, a pesar de ser breve y con poco rigor acadé-
mico, tiene valor por la fecha de realizacién, cuando atn
no existia una idea general sobre el glitch art, a diferencia
de ser s6lo un género musical.

Participantes: Maja Kuzmanovic, Gisle Hannemyr, Gre-
the Melby, Gisle Froysland, Andi Freeman, Cecilia Pars-
berg, Anne Hilde Neset, Tony Scott, Espen Sommer Eide,
John Dummett, Toastgirl, Verdensteateret, Jorgen Larsson,
Jeff Mann, Motherboard, Per Platou, Amanda Steggell,
Staffan Hjalmarsson, Nik Gaffney, Tayen, Harald Fetveit.
Ubicacion: Oslo Art Academy, Oslo, Noruega. Fecha: 11 al
13 de Enero de 2002.

27 Traducido por Alejandro Schianchi. http://www liveart.org/mother-
board/glitch/
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2003
MEDIA DECONSTRUCTION KIT
VIDEO E INSTALACIONES

US DEPARTMENT OF ART & TECHNOLOGY

“Nos apropiaremos con intrepidez magistral, transfor-
mando ‘CNN’, ‘"MSNBC’, y ‘Fox News’ en imégenes
magicas y provocaremos el reordenamiento sistematico
de los sentidos a través de la deconstrucioén de las trans-
misiones en vivo de los medios”*!®

Los cédigos de informacién que componen una imagen
digital, son lo que la verdad en los medios de informa-
cion masivos: para acceder a ellos hay que deconstruir
el lenguaje.

Asicomo en las obras de Vostell y Weibel, la alteracion
de una imagen de transmisiéon masiva lleva inevitable-
mente a la consciencia de que lo que estamos viendo es
“justamente una imagen”, y no “una imagen justa”.

28 Traducido por Alejandro Schianchi. http://www.usdat.us/archives/
press/
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2005
GLITCH: AESTHETICS
Evento

RoB LYCETT - DIGITAL ARTS [NORTH]

“Unevento DA[N] dedicado al arte glitch y alas manifes-
taciones visuales de fallas de computadoras.”*”

Un poco mas académico, pero mas acotado que el
evento de Oslo de 2002, participaron tedricos y artistas
glitch.

Participantes: Tony Scott, Iman Moradi, Derek Hales,
Joe Gilmore. Ubicacién: Dean Clough, Halifax, Inglaterra.
Fecha: Sébado 7 de Mayo de 2005.

29 Traducido por Alejandro Schianchi. http:/ /www.da-n.org/?p=21
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2005
INTERNACIONAL ERRORISTA
ACCIONES

CoLecTivo ETCETERA

Declaracion: “Todos somos erroristas” / “Errare hu-
manum est”

1 - El “Errorismo’ basa su concepto y su accién, so-
bre la idea que el ‘error” es el principio ordenador de la
realidad.

2 - “Errorismo’ es una posicion filoséfica equivocada,
ritual de la n gacion, una organizacion desorganizada: La
falla como perfeccion, el error como acierto.

3 - El campo de acciéon del “Errorismo’ abarca todas
las précticas que tiendan hacia la LIBERACION del ser
humano y del lenguaje.

4 - Confusion y Sorpresa - Humor Negro y el Absurdo
son las herramientas preferidas de los “erroristas”.

5 - Los “lapsus” y actos fallidos son un deleite
“errorista”.

Fundada en noviembre de 2005, el primer objetivo dela
Internacional Errorista fue sumarse a las protestas contra
las negociaciones del ALCA y mostrar su descontento
con la llamada guerra antiterrorista que llevaba adelante
el Presidente de los Estados Unidos, George W. Bush.
Durante la celebracién de la IV Cumbre de las Américas
en Mar del Plata, provincia de Buenos Aires, los Erro-
ristas llevaron adelante una serie de representaciones e
intervenciones.”

20 http:/ /www.corneta.org/no_40/ corneta_presenta_internacional_errorista.
html
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2005
CORRUPT
SOFTWARE

BenjaMIN GAULON

“'Corrupt™’ se construy6 primero con Proce55ing. El
proceso de corrupciéon comienza leyendo el c6digo bina-
rio del archivo de la imagen (JPG o GIF), luego algunos
bytes son intercambiados (el nimero de reemplazo es una
variable aleatoria entre 1 y 20). El archivo es ‘guardado
como’” un nuevo documento. Dependiendo del namero
de reemplazo y la compresién original, la imagen tendra
una estética completamente diferente e impredecible.
Entonces, a partir de una sola imagen el programa puede
generar millones de versiones corruptas. Y como es un
verdadero sistema de ‘corrupcién’ que dana los datos
del archivo, algunos resultados no pueden ser mostra-
dos, porque estan demasiado dafiados... El proyecto se
encuentra actualmente online, disponible para aquel que
quiera corromper sus propias imagenes JPG.”*!

La “corrupcion” de los archivos, en esta obra, sirve de
juego para elegir ciertos personajes de la politica mundial
en los contenidos de las imégenes, y de esa forma propo-
ner una superposicion del medio con el mensaje.

2! Traducido por Alejandro Schianchi. http:/ /www.recyclism.com/ corrup-
tion/index.php
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2005
MONSTER MoOVIE
VIDEO DIGITAL

TAKESHI MURATA

“Takeshi Murata contintia empujando los limites de la
manipulaciéon psicodélica digital. En “‘Movie Murata’,
emplea una rigurosa técnica de cuadro a cuadro para
convertir un fragmento de una pelicula clase B (‘Cave-
man’, de 1981) en un atascadero furioso y fragmentado
de formas y colores que se descomponen y reconstruyen
treinta veces por segundo.”*?

Un ejemplo temprano de manipulaciéon de la com-
presion digital para producir ‘mezcla de colores’
(pixel bleeding) para un efecto artistico [...] llamado
datamoshing.**

El datamoshing propone evidenciar los errores en los
algoritmos de compresion de imagen en movimiento, y
generar una estética con la constante deconstruccion y
reconstrucciéon de las imdgenes -segtn los paquetes de
datos- y las zonas que tienen mas o menos movimien-
tos, produciendo una especie de “derramamiento de
informacion”.

#2 Electronic Arts Intermix. Traducido por Alejandro Schianchi. http://
www.eai.org/ eai/title. htm?id=10312

23 Rhizome.org. Traducido por Alejandro Schianch. http:/ /rhizome.org/
editorial /2380
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2006
NAM JUNE PAIK'S FINGERPRINTS
VIDEO

TALY AND RuUss JOHNSON

“En los 70’s, Nam June Paik grab6 comerciales de TV
en varios videocassettes. Presion6 ‘Record” cuando un
comercial de TV comenzaba, y ‘Stop” cuando terminaba,
creando ‘saltos de edicién’. Nuestra obra es a partir de
esas cintas. Quitamos por completo los anuncios dejando
s6lo sus “saltos de edicion.

”Utilizando su material, eliminamos el contenido dejando
sOlo “sus’ fragmentos. [...] Descartamos el resto y qued6
s6lo Paik.” Taly and Russ Johnson**

Siyalas obras de Nam June Paik mostraban supuestos
errores técnicos en los aparatos como una posibilidad
estética, la decision para su homenaje fue tomar una cinta
de video grabada por él, y dejar tinicamente los momentos
donde intervino, cuando apret6 “Record” y “Stop”. Pero
estos momentos no son tinicamente de acontecimientos
relevantes por la intervencion fisica de Paik, también son
los instantes inestables del aparato que debe pasar de un
estado a otro, y al igual que Paik, pueden observarse alte-
raciones, y “decisiones” del aparato intentando estabilizar
la imagen. La “sustancia” del mecanismo, y de Paik.

24 Traducido por Alejandro Schianchi. http://www.talyandruss.com/ vi-
deo/nam-june-fingerprints.html
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2006
GLiTcH BROWSER
SOFTWARE

IMAN MoraDI, DiMITRE LiMa, TONY ScoTT

“Las computadoras no pueden producir errores.
“El“Glitch Browser’ representa un intento deliberado para
subvertir el curso usual de conformidad y perfeccion de
sefial. Paquetes de informacién comunicados con integri-
dad son intencionalmente perdidos o colocados fuera de
lugar. Las consecuencias de tal subversion se observan
en el sorprendentemente bello readymade visual a modo
de glitch provocado por el ‘Glitch Browser’ y mostrado
a través de nuestros indulgentes y desprevenidos nave-
gadores web.”**

Cuando lo nuevo, lo extrafo, la vanguardia, se inte-
gra al sistema hoy en dia, no lo hace tinicamente con la
participacion en la academia, galerias, museos, muestras,
premios, festivales, sino mayormente por la repeticion
de una técnica a través de un proceso automatico que
transforma cualquier input en la estética que elijamos.
Esta serie de procesos que habitualmente se distribuyen
en forma de plug-ins o scripts, no necesitan de mayores
conocimientos técnicos, y muchas veces, si no se tiene
cuidado, pueden transformar al artista en un “cortador
de piernas” segtn la anécdota de Lucio Fontana.

25 Declaracion “Glitch Browser”. Traducido por Alejandro Schianchi.
http:/ / glitchbrowser.com/
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2007
DiGITAL DECAY
VIDEO DIGITAL

CLAIRE EVvANS

“Degradacion digital creada mediante la animacion del
proceso gradual de guardar cientos de veces el archivo
digital de una imagen, en formatos de calidad cada vez
menor.”**

La cita utilizada en la imagen de la obra es de Douglas
Davis: “Los bits digitales, compatibles al fin con la nueva
generacion de herramientas que ven, escuchan, hablan,
y computan, marchan con precisién al estilo militar, una
cifra detrds de otra. Esto significa que cualquier video,
audio, o fotografia, puede ser reproducida infinitamente,
sin degradacion, siempre igual, siempre perfecta.”**’

La idea de que los procesos y soportes digitales no
pierden informacién es, habitualmente, falsa. Tanto por
los sistemas de compresién, como por errores de comuni-
cacién o procesamiento, suele modificarse la informacion
de cualquier archivo audiovisual digital.

En este caso, la cita de Douglas Davis exaltando la fide-
lidad en la reproduccién infinita de los sistemas digitales,
se vuelve cada vez mds borrosa a medida que la imagen
se vuelve a procesar con los sistemas de compresion de

26 Traducido por Alejandro Schianchi. http:/ /www.clairelevans.com/video.
html

27 DAVIS, Douglas. “The Work of Art in the Age of Digital Reproduction”,
1991 - 1995. Traducido por Alejandro Schianchi. http://cristine.org/bor-
ders/Davis_Essay.html

- 250 -



ESTETICA DEL ERROR

imagenes utilizado en el noventa por ciento de los siste-
mas de imagenes digitales.
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2007
STRUCTURAL FILM
Firmico

CorY ARCANGEL

“Una nueva version (remake) de ‘Zen for Film” de Nam
June Paik utilizando el polvo y rayones del efecto ‘Pelicula
Antigua’ del software ‘iMovie” exportado a ‘QuickTime’,
y luego transferido a pelicula de 16mm.”*%®

Hemos visto como las ralladuras y polvos en el celu-
loide son parte fundamental en la estética del filmico, y
por lo tanto, algo imposible de generar en una imagen
digital (c6digo transmitido en soportes digitales). Esta
obra de Arcangel ridiculiza esta situacién al hacer uso de
un efecto muy elemental del software de edicion de video
pre-instalado en cualquier sistema Apple, que simula los
elementos extrafios como la suciedad que cualquier pe-
licula en filmico tiene, para lograr que esas simulaciones
virtuales de “realidad” filmica se conviertan en imagenes
quimicas proyectadas en 16 mm.

Es el intento de generar la reproducciéon de errores
mediante algoritmos, y la necesidad de observar aquellos
errores como un hecho estético.

28 Traducido por Alejandro Schianchi. http:/ /www.rhizome.org/editorial
/2469

- 252 -



ESTETICA DEL ERROR

2008
THE VARIETIES OF EXPERIENCE
Firmico

MuNGo THOMSON

“El film en 16 mm de Thomson fue hecho utilizando
‘Zen for Film” de Nam June Paik como negativo. ‘Zen for
Film’ consiste en un rollo de 16 mm velado, proyectando
un rectdngulo de blanco absoluto. A través del tiempo,
el celuloide recoge polvo del espacio donde se exhibi6;
este polvo es proyectado, luego, como manchas marrones
y negras en la superficie blanca de la pantalla. El polvo
estd formado mayormente por células humanas, y por
eso la audiencia del trabajo de Paik qued¢ literalmente
embebida en la obra a través de décadas. El trabajo de
Thomson toma una copia de la obra de Paik en el estado
actual para procurar una copia ‘sucia’ del film, y usarlo
como negativo a partir del cual hacer una nueva copia.
Elnuevo film es una inversiéon del original: un film negro
con el polvo impreso como puntos y nubes blancas. Un
cielo en movimiento donde las estrellas estan compuestas
de polvo (y personas), y no al revés.”**

Sila obra de Paik planteaba la inclusién de elementos
generalmente despreciados para una obra cinematogra-
fica, la obra de Thomson exalta estas inclusiones acu-
muladas a lo largo del tiempo, en una copia de “Zen for
Film”. Una clara muestra del aura de la copia a través
del error.

# John Connely Presents. “Mungo Thomson Exhibition”. Traducido por
Alejandro Schianchi. http:/ /www johnconnellypresents.com/exhibition/
view/1632/
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El €rror en los aparatos
audiovisuales como
posibilidad @stetica

El error parece ser aguello que se interpone entre el ser ideal y el real. Un acontec-
imiento, un No-ser que transforma y deforma al Ser. Dentro de las técnicas,
tecnologias, soportes, y medios audiovisuales se intenta suprimir, pero en su uso
también se oculta una posibilidad estética e ideologica. Muchas veces un fallo en el
programa del aparato nos devuelve una imagen o un sonido imposibles de concebir
de otra manera. Los limites se desdibujan y se nos presenta la “verdad” desnuda,
sin ropajes ni simulaciones. Datos, ondas, cédigos, informacion expuesta segtn un
mecanismo artificial que se define constantemente en sus errores. Es lo que lo hace
linico, revolucionario y bello. Alli reside su valor. Un corto-circuito en un artefacto
construye un mundo nuevo, imprevisible, contenido en el campo artistico como un
elemento estético mas.

Un recorrido reflexivo sobre los posibles origenes del desprecio hacia el funciona-
miento incorrecto de los aparatos audiovisuales, que pueden convertirse en
creacion dentro del mundo de la produccién estética. Tomando conceptos de filéso-
fos contemporaneos como Alain Badiou y considerando el movimiento de Glitch Art,
generado a partir de errores digitales, se presenta un analisis exhaustivo y profundo
sobre las implicancias del uso del error en el campo del arte.

El texto comienza con el analisis del contexio filosofico, cientifico, psicologico,
social y econémico, donde el concepto de error adquiere un valor negativo. Luego
se confronta con el uso del error en el arte como un elemento estético mas, tanto
desde la literatura, la musica, o las artes visuales. Finalmente se examina el error
en las maquinas audiovisuales desde el concepto utépico de maquinas perfectas; la
definicién de caja negra de Vilém Flusser; la resignificacion de Walter Benjamin,
considerando la reproduccion como produccion y por lo tanto el aura de la copia y
el movimiento de Glitch Art seglin la paradoja de la repeticion del error. Un aporte
original para los artistas e investigadores que trabajan con la produccion artistica
contemporanea y que lidian con resultados no esperados en el uso de aparatos y
nuevas tecnologias.

ISBN 978-987-1701-72-8
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