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E 

Dra. Emilce Nieves Sosa* 

Dirección Editorial 

l Instituto de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofía y Letras fue creado en 1956 por el Dr. 
Carlos Massini Correas, su primer director. Desde 
entonces da origen a una serie de publicaciones de 
investigación científica dentro del ámbito universitario que 

* Se desempeña como Directora del Instituto de Historia del Arte de
la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad Nacional de Cuyo.
Es Editora Científica de los Cuadernos de Historia del Arte del IHA.
Es Directora del Doctorado en Historia del la Facultad de Filosofía y
Letras de la UNCuyo. Es Directora del Doctorado en Historia de la
Facultad de Filosofía y Letras - UNCuyo. Es miembro del Consejo
Asesor en la Subsecretaría de Ciencia Técnica y Posgrado de la
FFyL. Miembro del Instituto de Historia, Patrimonio y Turismo
(IHIPAT), Universidad Peruana Simón Bolívar – Perú y Miembro del
Consejo Directivo del IHIPAT. Participa como Miembro Científico
en varias revistas científicas como: Revista de Estudios Regionales
CEIDER, Revista de Historia del Arte Peruano, Revista Pasajes
(México) entre otras. Además dirige en la actualidad un proyecto de
investigación dentro ámbito del IHA de la SIIP-UNCuyo. Participa
como Evaluador en  la:  COMISIÓN  NACIONAL  DE
CATEGORIZACIÓN COMISIÓN REGIONAL. Y como Evaluador
en la CONEAU. Posee entre sus distinciones ser Huésped
Distinguido de la Ciudad de Sucre con el Auspicio de MUCEF, la
Fundación Banco Central-ICOMOS y el Colegio de Arquitectos de
Chuquisaca (Patrimonio).
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abarca toda la región de Cuyo. 
A cinco años de su existencia surge su primera 
publicación en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. 
Estos fueron creados con la necesidad de orientar 
la producción científica hacia los estudios de 
las diferentes manifestaciones artísticas locales y 
regionales en el ámbito de la Universidad Nacional de 
Cuyo. 

En forma inmediata se constituyó, según lo estableciera su 
fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material 
artístico producido en la región y, a partir de él, en un 
espacio dedicado a las discusiones de carácter 
epistemológico dentro del campo artístico local. Desde sus 
inicios, la investigación científica se centró en el Arte 
Regional, para luego avanzar sobre problemáticas 
históricas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a 
los estudios del Arte de Hispano Americano. 
Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, creó 
la primera publicación científica Regional Universitaria en 
Historia del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el 
campo disciplinar de las humanidades, las ciencias sociales 
y sobre todo las artes. Así, entre 1961 y 1972 surgen once 
publicaciones consecutivas. Desde su comienzo, los CHA 
fue el lugar donde importantes figuras y pensadores de la 
Facultad de Filosofía y Letras junto a personajes 
emblemáticos de la de la Universidad Nacional de Cuyo 
exponían sus trabajos. Entre los referentes locales se 
destacan: Carlos Masini Correas, Diego Pró, Adolfo F. 



15 

  

Ruiz Díaz, Ladislao Boda, Víctor Delhez, Herberto 
Hualpa, Blanca Romera de Zumel, Marta Gómez de 
Rodríguez Britos, Alberto Musso, Graciela verdaguer, 
Mirta Scokin de Portnoy. Otros fueron grandes 
investigadores externos 

del ámbito de la UNCuyo como Mario Bucchiazo, Damián 
Bayón, José Emilio Burucúa, entre otros. 
A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se produjo 
un período de cambios en el IHA. Recién en 1987 
se reiniciaron las publicaciones. Años después se 
presentarían cambios en los CHA tanto en su 
diagramación como en su formato, manteniendo esta 
nueva estructura editorial desde 1995/1996 hasta el 2015. 
Desde entonces, los Cuadernos se organizaron nuevamente 
con un formato editorial diferente, pasando de una 
publicación anual a dos publicaciones semestrales. Es a 
partir del 2016 en su sesenta aniversarios, el Instituto 
proyectó una edición especial: IHA: 60 Años de 
investigación sobre el Arte Argentino desde lo Regional, 
publicado en dos tomos. Estos cambios se proyectaron 
desde la necesidad de generar una transformación en sus 
publicaciones adecuándose a los nuevos lineamientos 
editoriales. 
Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de 
incorporar el avance tecnológico así como proceder a la 
indexación de los Cuadernos, se comenzó con la 
incorporación de una nueva publicación, en formato 
“digital”. Esto se debió a una necesidad editorial del IHA 
dado que debía ponerse en consonancia con los 
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requerimientos estandarizados de las 
publicaciones científicas, tanto en el orden Institucional 
de la Facultad y de la Universidad, como dentro de 
los parámetros internacionales. Esto nos llevó a 
una etapa de transformación para el formato 
digital, a partir de su implementación en el sistema 
operativo Open Journal Systems, de código abierto 
para la administración de revistas científicas. Este 
sistema, mejora todos los procesos 

que intervienen en la digitalización de las revistas 
científicas electrónicas, asegurando la evaluación (doble 
ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de 
Historia del Arte. Además, proporciona calidad científica y 
da mayor difusión de los resultados a través de una mayor 
proyección y de acceso libre. Aunque no debemos olvidad 
que los CHA no han dejado de ser publicados en su 
tradicional y originario formato papel. 
Queremos destacar que los CHA forman parte de una 
política de publicaciones investigativas que ha sido 
constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte. 
Son un elemento de comunicación por excelencia de la 
realidad cultural de la provincia y de la región captada por 
sus investigadores y materializadas en sus páginas. 
Desde el 2016, los CHA han diversificado su propuesta con 
contenidos provenientes en su mayoría de Universidades 
extranjeras, lo que nos ha permitido una discusión y una 
puesta en común sobre temas del arte, la cultura y la 
sociedad. En estos 60 aniversarios de los Cuadernos de 
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Historia del Arte se pone de manifiesto el 
compromiso sostenido en la investigación científica de 
la Historia del Arte a través de su Comité Editor y del 
Instituto de Historia del Arte. 
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Arte, ciencia y tecnología en la Argentina y América 
Latina: perspectivas situadas* 

Art, Science and technology in Argentina and 
Latin America: situated perspectives 

Arte, ciência e tecnologia na Argentina e na 
América Latina: perspectivas situadas 

Art, science et technologie en Argentine et en 
Amérique latine: perspectives situées 

Искусство, наука и технологии в Аргентине 
и Латинской Америке: ситуационные 
перспективы 

Nadia Martin1 
 Universidad Nacional de Tres de Febrero 

Universidad de Buenos Aires 
Buenos Aires -Argentina 

* Este texto introductorio al Dossier “Arte, ciencia y tecnología en la
Argentina y América Latina: perspectivas situadas” de los Cuadernos
de Historia del Arte, fue escrito por ambas autoras, por lo que el orden
de aparición de sus nombres no refleja ningún tipo de distinción y la
autoría es conjunta y no-jerárquica.
1 Licenciada en Ciencias de la Comunicación por la Universidad de
Buenos Aires (UBA) y Magister en Curaduría en Artes Visuales por
la Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF). Realizó un
Doctorado Teoría Comparada de las Artes en la UNTREF en el marco
de una Beca Interna Doctoral del Consejo Nacional de Investigaciones
Científicas y Técnicas (CONICET). Es docente de grado y posgrado
en UNTREF y de grado en FILO-UBA. Co-dirige el equipo de
investigación "Relatos contrahegemónicos en el arte contemporáneo:
prácticas, imaginarios e historiografías en las fronteras del arte, la
ciencia y la tecnología”, radicado en UNTREF. Es curadora
independiente y gestora del Proyecto de arte en territorio ENROQUE.
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martin.nadia@gmail.com  
 

Jazmín Adler2 
Universidad Nacional de Tres de Febrero  

 Universidad de Buenos Aires 
jazminadler@gmail.com 

 
En las últimas décadas, en parte impulsadas por los 
movimientos decoloniales y otras propuestas de revisión 
crítica de la modernidad occidental llevadas a cabo por el 
posestructuralismo, los feminismos y los posthumanismos 
críticos, entre otros, las producciones estéticas 
latinoamericanas han ganado terreno en los circuitos 
internacionales de producción, exhibición e investigación 
en arte, no sólo renovando la antigua pregunta por la 
identidad latinoamericana, sino también movilizando 
nuevas tensiones y negociaciones en torno a la noción 
misma de lo contemporáneo.  
 

                                                        
2 Doctora en Teoría Comparada de las Artes por la UNTREF y 
Licenciada en Artes por la UBA. Es docente en carreras de grado y 
posgrado en FADU-UBA, UNTREF y la Universidad Di Tella. Es 
miembro del Colectivo Ludión: exploratorio latinoamericano de 
poéticas/políticas tecnológicas (FCS-UBA). Actualmente dirige el 
Posgrado “Tecnologías en el Arte Contemporáneo” en la Facultad de 
Filosofía y Letras de la UBA y coordina el grupo de investigación 
"Relatos contrahegemónicos en el arte contemporáneo: prácticas, 
imaginarios e historiografías en las fronteras del arte, la ciencia y la 
tecnología”, radicado en UNTREF. En 2020 recibió una beca de 
investigación postdoctoral del Deutscher Akademischer 
Austauschdienst (DAAD). Durante los últimos años, ha trabajado en 
la curaduría de exposiciones físicas y virtuales en museos, galerías y 
ferias de arte contemporáneo.   
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La conformación de un circuito internacional del arte, se 
sabe, no es nueva. Tampoco es nueva la instrumentación 
de tales instancias de formación, producción, exposición y 
crítica de arte como zonas estratégicas de intervención 
política en un sentido amplio. Trabajos ya clásicos de 
Anna María Guasch,3 Andrea Giunta4 y Diana Wechsler,5 
entre otrxs, han dado cuenta de que los canales trazados 
entre bienales, ferias, residencias y demás programas 
internacionales de arte contemporáneo constituyen 
espacios públicos en los que se instalan temas, se 
visibilizan problemas, se establecen formas privilegiadas 
de abordarlos y, asimismo, se moviliza no sólo un 
ostentoso mercado de obras asociado a los carriles de 
consagración de artistas sino que en ellos también se 
modulan las identidades y pertenencias locales y 
regionales de acuerdo a un arreglo de participación 
planetaria. Este escenario ha venido progresando desde las 
exposiciones industriales del siglo XIX, mediante el 
circuito de bienales inaugurado en Venecia en 1895 e 
incluyendo las ferias y residencias más recientes; así, ha 
resultado en la conformación de un mapa mundial de 
                                                        
3Anna María Guasch, “El arte de los ochenta y las exposiciones. 
Reflexiones en torno al fenómeno de la exposición como medio para 
establecer los significados culturales del arte”,  D’art, n° 22 (1996): 
143-149. https://tinyurl.com/n7m833mj 
4 Andrea Giunta, “Arte y globalización. Agendas, representaciones, 
disidencias”, Centro de arte, Nº 4 (2002). 
Andrea Giunta,  Escribir las imágenes. Ensayos sobre arte argentino 
y latinoamericano. (Buenos Aires: Siglo XXI, 2011), 257-280. 
5 Wechsler, Diana. “Exposiciones de Arte latinoamericano: la (falsa) 
totalidad”. En Arte y política. Argentina, Brasil, Chile y España, 
1989-2004, editado por Josu Larrañaga Altuna, 69-93. Madrid: UCM, 
colección Imagen, comunicación y poder, 2010.  
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encuentros y eventos que, hacia los años ’80 y ’90, 
experimenta una reorganización que torsiona su condición 
inter-nacional hasta redefinirla como “global” y que 
abandona el signo de lo moderno/posmoderno hacia la 
conformación de un ámbito caracterizado por lo 
“contemporáneo”.  
 
Como notara Graciela Speranza6 en su Atlas portátil de 
América Latina, en el marco de esta ampliación y 
renovación del escenario global, la reinscripción del Sur 
en la escena contemporánea parece responder más a la 
voracidad del mercado y al cumplimiento de la cuota 
políticamente correcta de multiculturalismo, que a una 
verdadera integración que reconozca y problematice las 
diferencias y jerarquías entre latitudes sin apelar a la 
espectacularización de la rúbrica identitaria. Aun así, la 
misma autora lo admite, el arte latinoamericano ha sabido 
desarrollar formas poéticas y críticas para alterar y 
desfigurar las fronteras no sólo geopolíticas, sino también 
entre medios y lenguajes, enfrentando la tradicional 
imputación de copia malograda, rehuyendo de los 
esquemas polares y cuestionando la violencia epistémica7 
inherente a los relatos tradicionales del arte.  
                                                        
6 Graciela Speranza. Atlas Portátil de América Latina. Arte y ficciones 
errantes. (Barcelona: Anagrama, 2012).  
7 El concepto de violencia epistémica es introducido en: Gayatri 
Chakravorty Spivak, “¿Puede hablar el sujeto subalterno?”, Orbis 
Tertius, n° 3, vol 6 (1998): 175-235. En este escrito, la autora 
desarrolla el concepto como un elemento estructural del proceso 
colonial y plantea las prácticas de conocimiento que invisibilizan 
individuos y grupos al concebirlos como “otrxs”, mediante lecturas 
que han alterado o negado los significados de su vida cotidiana, 
jurídica y simbólica, adjudicándoles representaciones que lxs privan 
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Mucho se ha escrito ya sobre las estrategias desplegadas 
durante el siglo XX por el arte latinoamericano con el 
objetivo de sintetizar de forma selectiva e intencionada el 
encuentro con las culturas centrales.8 Fagocitación, 
inversión, mezcla, fragmentación, reapropiación, 

                                                                                                             
de agencia y de memoria de su propia experiencia; hecho que traería 
aparejado el silencio de lxs sujetx subalternxs: la imposibilidad de 
autodesignarse y autorepresentarse.  
Se trabaja en esta noción para el caso latinoamericano, exponiendo 
cómo los relatos civilizatorios que articulan como contracara la figura 
de la barbarie, han sido cruciales al proyecto colonial de la 
modernidad occidental: han permitido estructurar un sentido del 
mundo y orquestar mecanismos de control sobre la naturaleza y la 
sociedad, de acuerdo a criterios (racistas, sexistas, clasistas) 
establecidos “científicamente”, en: Castro-Gómez, Santiago. 
“Ciencias sociales, violencia epistémica y el problema de la 
‘invención del otro’”. Edgardo Lander (ed.). La colonialidad del 
saber: eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas 
latinoamericanas (Buenos Aires, UNESCO/FACES, 2010), 245-163. 
Es preciso mencionar que desde su surgimiento, el concepto ha sido 
extensamente trabajado tanto desde los feminismos como, 
fundamentalmente, desde los estudios decoloniales para discernir al 
campo de la producción, circulación y reconocimiento del 
conocimiento como un ámbito en el que se ejercen violencias 
específicas. 
8 El Ariel en la literatura de José Enrique Rodó; la “Buenos Aires 
natal” de Borges y los ataques contra el vanguardismo en Mariátegui 
y Vallejo; la antropogafia propuesta por la vanguardia brasilera -
Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral-; el programa de re-ubicación 
y síntesis en la obra descontextualizante y resemantizadora de Torres-
García; las apropiaciones cubanas del cubismo realizadas por 
Wilfredo Lam, son algunos ejemplos, entre otros, de estrategias 
locales y regionales de tramitar las relaciones con los centros 
epistemológicos y culturales.  
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hibridación y desvío, son sólo algunas de ellas.9 Sin 
embargo, han sido escasos -no así inexistentes- los 
intentos de abordar estas problemáticas considerando la 
especificidad que las mismas plantean en el campo 
contemporáneo de cruce entre el arte, la ciencia y la 
tecnología.  
 
Dos hechos explican parcialmente tal área de vacancia. El 
primero de ellos es el relativo desinterés que, como notara 
Edward Shanken,10 los relatos canónicos del arte 
contemporáneo han demostrado respecto de las artes 
convocadas por los campos de la ciencia y la tecnología, 
cuyas prácticas frecuentemente cuestionan la noción de 
obra tradicional concebida como objeto único, físico y 
acabado. Como consecuencia de ello, las artes 
tecnológicas han tendido a quedar relegadas de las 
                                                        
9 Jesús Martín-Barbero.  De los medios a las mediaciones. 
Comunicación, cultura y hegemonía. (Barceloma: Gustavo Gili, 
1987); Néstor García Canclini. Culturas híbridas. (México: Grijalbo, 
1990); Santiago Castro-Gómez y Eduardo Mendieta. “Introducción: la 
translocalización discursiva de Latinoamérica en tiempos de la 
globalización”. En: Teorías sin disciplina. Latinoamericanismo, 
poscolonialidad y globalización en debate editado por Miguel Ángel 
Porrúa (México: 1998); Gerardo Mosquera. “Good-bye identidad, 
welcome diferencia: del arte latinoamericano al arte desde América 
Latina”. En  Arte en América Latina y cultura global compilado por 
Rebeca León (Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de 
Chile / Dolmen Ensayo, 2002), 123-137; Andrea Giunta, Escribir las 
imágenes. Ensayos sobre arte argentino y latinoamericano. (Buenos 
Aires: Siglo XXI, 2011), 281-304; Ticio Escobar,  El mito del arte y 
el mito del pueblo. (Buenos Aires: Ariel, 2014). 
10 Edwad Shanken. “Contemporary Art and New Media: Digital 
Divide or Hybrid Discourse?”. Art Research Journal / Revista de 
Pesquisa em Arte, n° 2, vol. 2 (2015): 75-98. 
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narrativas hegemónicas del arte y, en línea con los 
planteos de Domenico Quaranta, 11 fueron así delineando 
una esfera con cierta autonomía, provista de  sus propios 
circuitos institucionales de producción creativa y teórica. 
 
El otro motivo, es el desconocimiento que los relatos 
canónicos sobre las estéticas tecnológicas globales 
frecuentemente han evidenciado hacia aquellas que son 
elaboradas en y desde nuestras latitudes.12 Sin embargo, 
una mirada atenta permite observar que han sido 
numerosos y muy significativos los proyectos locales y 
regionales que se interesaron por los saberes científicos y 
los dispositivos tecnológicos y mediáticos como tema, 
materia y herramienta de expresión.  
 

                                                        
11 Domenico Quaranta, Beyond New Media Art. (Brescia: Link 
Editions, 2013).  
12 En línea con la tesis de Shanken y su programa de hibridar las 
escenas contemporánea y tecnológica, el trabajo de investigación 
doctoral de Jazmín Adler del cual resulta el libro En busca del 
eslabón perdido. Arte y tecnología en la argentina (Buenos Aires: 
Miño y Dávila-CCEBA-EDUNTREF, 2020), ha iniciado una línea de 
relectura historiográfica de las narrativas del arte contemporáneo local 
desde una perspectiva que recupera, en su contexto, el fenómeno 
artístico-tecnológico. Si bien su trabajo focaliza en las poéticas 
electrónicas contemporáneas y reconstruye la conformación de una 
escena especializada desde el boom digital de la década del '90, 
también aborda, entre otras, las labores institucionales de impulso a 
los cruces entre arte, ciencia y tecnología por parte del Instituto Di 
Tella y del Centro de Arte y Comunicación (CAyC) bajo la dirección 
de Jorge Glusberg en los '70, como también así estudia los 
imaginarios de modernización y progreso que recorren a los diferentes 
proyectos artísticos locales.  
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Entre algunos de los proyectos pioneros producidos en la 
región cabe recordar, en el contexto argentino, el 
hidrocinetismo introducido por Gyula Kosice, las obras 
desarrolladas por el artista con gas neón y los primeros 
proyectos lumínicos de Lucio Fontana. Unas décadas más 
tarde, Víctor Grippo y Luis Fernando Benedit 
incorporaron materiales orgánicos en una serie de 
propuestas que son consideradas trabajos pioneros en el 
campo del bioarte, en conjunto con otras piezas exhibidas 
en el marco del Centro de Arte y Comunciación (CAyC), 
como las obras por computadora que integraron la muestra 
Arte y Cibernética, en 1969. Junto con el CAyC, el 
Instituto Torcuato Di Tella se consagró como una 
institución precursora que también sentó las bases de los 
cruces en arte, ciencia y tecnología en el país, a través de 
un conjunto de exposiciones que dieron a conocer las 
experiencias de Marta Minujín, Margarita Paksa, David 
Lamelas y Lea Lublin, entre otrxs artistas. Hacia la misma 
época, solo por mencionar algunos ejemplos, Abraham 
Palatnik en Brasil, Carlos Montoya, Nahum Jöel y Juan 
Downey en Chile, Lorraine Pinto en México, Teresa 
Burga y Francesco Mariotti en Perú, y Enrique Careaga en 
Paraguay, investigaron las posibilidades estéticas 
proporcionadas por las tecnologías. Sobre todxs ellxs, y 
otros casos, es posible volver a contrapelo para construir 
una historiografía de la historia de las artes tecnológicas 
locales a través de perspectivas situadas en los cruces con 
los desarrollos tecnológicos, mediáticos y científicos.  

Un aporte significativo en dirección a un abordaje 
sistemático del fenómeno artístico-tecnológico en 
Latinoamérica, se encuentra en la identificación, por parte 
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de Claudia Kozak,13 de tres grandes líneas de trabajo en la 
región, que coexisten y pueden superponerse: una 
vertiente constructivista-racionalista, que asocia 
modernización tecnocientífica con imaginarios de 
progreso o de emancipación; una tendencia a-racionalista, 
que apela a saberes pseudocientíficos o paracientíficos con 
la intención de ampliar los imaginarios de la modernidad e 
indagar en otros estados de experiencia y conciencia; y 
por último, la maniobra desviacional, que propone 
políticas del desvío orientadas hacia la 
desintrumentalización del fenómeno técnico occidental. Si 
bien todas estas líneas han sido desarrolladas en la 
práctica, quizá sea esta última estrategia de trabajo la más 
revisitada en los discursos críticos e historiográficos, los 
cuales también han destacado, en vinculación estrecha con 
aquella, el desarrollo latinoamericano de una estética 
marcadamente “low-tech”.14  
 
La estética low-tech consiste en la exploración de una 
poética/política atravesada por el uso de materiales 
tecnológicos de fácil acceso, obsoletos o desechados, que 
indaga en la “caja negra”15 de los dispositivos a través de 

                                                        
13 Claudia Kozak, Introducción: De tensiones, confrontaciones y 
correspondencias a Poéticas/políticas tecnológicas en Argentina 
(1910-2010) comp. por Claudia Kozak (Paraná, Argentina: La 
Hendija, 2014), 5-16. 
14 Rodrigo Alonso, Elogio de la low-tech. Historia y estética de las 
artes electrónicas en América Latina. (Buenos Aires, Argentina: Luna 
Editores, 2015).  
15 Vilém Flusser. Hacia una filosofía de la fotografía. (Ciudad de 
México, México: Trillas, 1990). 
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“prácticas que desmantelan”16 las lógicas de 
funcionamiento y los sistemas ideológicos a ellas 
asociadas. Por lo general, las propuestas de trabajo 
enmarcadas en esta corriente, suelen desplegar un 
posicionamiento crítico respecto del acceso subsidiario de 
la región al desarrollo científico-tecnológico, por un lado, 
y respecto de los imaginarios tecnológicos hegemónicos 
(la ideas de progreso, los alcances sociomedioambientales 
de la obsolescencia programada, las lógicas de uso social 
encriptada en los aparatos, etc.), por el otro. Renuevan, en 
suma, la “moral del artesano-aficionado-bricoleur” que 
Beatriz Sarlo identificaba ya en lxs pionerxs de la radio (y 
en particular en la figura del inventor amateur), quienes en 
los años ’20 desplegaban pequeñas astucias para el 
ensamblaje y la refuncionalización de mecanismos y 
componentes de uso cotidiano, mediante una inteligencia 
práctica y en una habilidad manual que les permitía 
acceder a las promesas tecnológicas de un progreso aún 
inaccesible.17 
 
Con un encuadre hermenéutico orientado a reponer tales 
tácticas artístico-tecnológicas en su condición de posturas 
críticas del fetichismo tecnológico y disidentes respecto 
los imaginarios hegemónicos del progreso, parecen 
avanzar los artículos incluidos en este dossier de Ana 

                                                        
16 Pedro Donoso y Valentina Montero, “Dissent and Utopia: 
Rethinking Art and Technology in Latin America”. En Red Art: New 
Utopias in Data Capitalism editado por S. Aceti, S. Jaschko y J. 
Stallabrass (San Francisco, Estados Unidos: Leonardo/ ISAST, 2014), 
136-147. 
17 Beatriz Sarlo, La imaginación técnica. Sueños modernos de la 
cultura argentina. (Buenos Aires, Argentina: Nueva Visión, 1992). 
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Clara Pugliese y Laura Nieves. La primera de ellas, 
explora el caso del grupo latinoamericano de tecnopoesía 
Aceleraditxs. Mediante el estudio de la página de 
Facebook y su dinámica horizontal y colaborativa de 
funcionamiento, de los principios programáticos volcados 
en sus manifiestos escritos y de las cualidades materiales, 
estéticas y conceptuales de algunas piezas de lxs 
integrantes del colectivo, Pugliese destaca la potencia 
transformadora de Aceleraditxs; en particular su capacidad 
de discutir el valor moderno de lo nuevo, 
contraponiéndole la novedad en un sentido experimental y 
vanguardista, como apertura a una posibilidad de 
reestructuración de los vínculos entre tecnología y vida. 
Destaca, así, una experiencia de arte en Internet que, 
interesada en explorar el fenómeno tecnológico y social de 
la red mediante prácticas relacionales y tecnopoéticas, 
transfigura sus usos sociales pre-diseñados y propone 
alternativas creativas orientadas a inaugurar por-venires 
impensados. Por su parte, Laura Nieves recorre algunas 
experiencias latinoamericanas, planteando al 
procedimiento (neo)barroco como estrategia de lucha 
decolonizadora respecto de un canon artístico establecido 
según un paradigma tecnocientífico. Según propone, desde 
estas latitudes y su condición periférica respecto de los 
centros de producción tecnológica, el barroco no sólo 
constituiría un estilo estético, sino una práctica política. 
Pero además, la noción de barroco le permite a Nieves 
plantear una alternativa al concepto ya muy transitado de 
low-tech (acuñado en lengua extranjera y que señala, 
precisamente, la pobreza o bajeza estética y material), 
destacando otras características disidentes –simulación, 
anamorfosis, trampa– de producción estrictamente situada.   
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Pensar el lugar de lo marginal, lo emergente, lo alternativo 
y lo contrahegemónico en la agenda cultural global 
constituye, desde ya, una tarea crucial que aún tiene 
muchas cuentas pendientes (y, cabe señalar, semejante 
tarea implica una especial atención a las cuestiones de 
clase, étnico-raciales, sexo-genéricas y a sus 
interseccionalidades). Ahora bien, si Latinoamérica tiene 
el potencial de trazar un campo de desigualdades y 
secesiones en la topografía contemporánea, el desafío 
epistemológico radica en percibir la complejidad de la 
categoría misma de lo “latinoamericano” para no correr el 
riesgo, advertido por teóricxs como Giunta18, Wechsler19 o 
Mosquera,20 de anular las diferencias y matices bajo 
perspectivas esencialistas o totalizadoras.  

                                                        
18 Giunta, Arte y globalización.., s/p, repiensa las historiografías del 
arte latinoamericano hegemónicas, en un trabajo que señala cómo en 
los años sesenta se asentaron discursos internacionalistas tendientes a 
crear una ilusión de “cultura común” (“americana” en su conjunto; o 
un “estilo internacional”, incluso “universal”) que afiliaba a lxs 
artistas locales con las producciones vanguardistas de los centros 
artísticos mundiales, o lxs vinculaba en “constelaciones de grandes 
individualidades” que tenían dudosa precisión conceptual y 
metodológica. 
19 Wechsler, Exposiciones..., 69-93, ha estudiado el caso de grandes 
exposiciones internacionales de arte latinoamericano observando en 
ellas que, lejos de poder dar cuenta de la especificidad y complejidad 
de las dinámicas históricas de los procesos artísticos que pretenden 
reconstruir, renuevan valores (originalidad, individualidad, criterio 
difusionista, entre otros) que gobiernan el gran relato universal, 
idealista y moderno de la historia del arte. 
20Mosquera, Good-bye…, s/p, repasa conceptos como “mestizaje”, 
“hibridación”, “apropiación”, “contemporaneidad” y “globalización”, 
entre otros, en un intento por desmontar categorías que solapan la 
diversidad latinoamericana bajo nociones de cuño ontologizador y 
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En este sentido, avanzan otros aportes de este dossier que 
se abocan al estudio de algunas producciones de la región 
abordándolas desde una estrategia ubicada por fuera del 
esquema centro-periferia con la intención de descubrir 
claves de acceso a producciones autónomas, a estéticas-
políticas descentradas. Los escritos de Magdalena 
Mastromarino y Nadia Martin ponen en diálogo los 
enfoques teóricos neomaterialistas y posthumanos con 
producciones latinoamericanas recientes. Si el modelo 
ontológico abstracto del sujeto racional y autocentrado 
occidental (que coincide con el hombre blanco) ya ha sido 
ampliamente desmantelado por los feminismos, el 
posestructuralismo y el pensamiento decolonial, la 
perspectiva posthumana, lejos de constituir un inventario 
de figuras (cyborgs, monstruos, zombies, etc), constituye 
una modulación epistemológica que cuestiona a la 
categoría misma de especie,21 proponiendo una ontología 
desjerarquizada entre humanos y no-humanxs, sean ellxs 
máquinas, animales, plantas, minerales u objetos. A la 
vez, rechaza el pensamiento dualista, alumbrando –con 
vocación transdisciplinaria– los fenómenos de estudio 
como ensamblajes “naturoculturales”.22 En este sentido, el 

                                                                                                             
homogenizador provenientes del nacionalismo, y que anclan su 
identidad al exotismo o la capacidad de resistencia respecto de Europa 
o Estados Unidos como centros dadores de un sentido relativo.  
  
21 Cary Wolfe, What Is Posthumanism? (Minneapolis-London: 
University of Minnesota Press, 2010); Rossi Bradotti, Lo posthumano. 
(Barcelona: Gedisa, 2015). 
22 Bruno Latour. Nunca fuimos modernos. Ensayos de antropología 
simétrica. (Buenos Aires, Argentina: Siglo Veintiuno Editores, 1992); 
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posthumanismo se asocia a los nuevos materialismos, 
campo heterogéneo que retoma los legados de los 
materialismos tradicionales (marxista y spinoziano, 
principalmente) estimulando nuevas aplicaciones que 
focalizan en la materialidad de los procesos, en los 
procesos de materialización y en la agencialidad 
específica de las materias.23 Así pues, el escrito de 
Mastromarino avanza sobre un conjunto de procesos 
artísticos latinoamericanos desde los cuales repiensa las 
relaciones entre artista y materia –biótica y abiótica– en 
términos de prácticas co-creativas. El trabajo parte de 
explorar la capacidad de agencia de los materiales que 
descentran el rol soberano de lo humano sobre el proceso 
creativo, para luego desarrollar también una indagación 
crítica de las relaciones entre naturaleza, cultura y técnica, 
delineando finalmente una reflexión respecto de las 
fricciones y tensiones que este tipo de obras generan con 
los espacios y discursos museográficos tradicionales. El 
escrito de Nadia Martin, por su parte, realiza una lectura 
situada en un “aquí y ahora” porteño en torno al proceso 
de trabajo titulado Perpetumm Golen de Juan Pablo Ferlat. 
En esta serie de autorretratos realizados en cera virgen de 
abejas, la atención de Martin se centra en los procesos 
                                                                                                             
Donna Haraway, Ciencia, cyborg y mujeres. La reinvención de la 
naturaleza. (Valencia: Cátedra, 1995). 
23 Diana Coole y Samantha Frost, “Introducing the New 
Materialisms”. En New Materialisms. Ontology, Agency, and Politics, 
ed. por Rick Dolphijn e Iris van der Tuin (Durham-Londres: Duke 
University Press, 2010), 1-43; New Materialism: Interviews & 
Cartographies. (University of Michigan Library: Open Humanities 
Press, 2012).  
https://www.openhumanitiespress.org/books/download/Dolphijn-van-
der-Tuin_2013_New-Materialism.pdf 
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artefactuales implicados (medios de impresión 3D y 
fresado desarrollados ad hoc) y en las agencias materiales 
que trabajan en la emisión de imágenes, generando 
tensiones entre el cuerpo de la imagen (la dimensión 
material de lo visual) y la imagen del cuerpo (el orden 
representativo o icográfico de lo corporal). 
 
De tal forma, así como los trabajos de Pugliese y Nuñez se 
interesan por alumbrar “prácticas que desmantelan”, 
siguiendo con la propuesta categorial de Donoso y 
Montero, los trabajos de Mastromarino y Martin se abocan 
a trabajos que exploran “nuevas alternativas”24 o, en 
términos de Adler, que desarrollan “soluciones 
creativas”,25 planteando una agenda situada de problemas, 
produciendo investigaciones y ensayando recursos 
prácticos que modulan nuevos imaginarios y formas de 
subjetividad, que modifican el medio ambiente y 
especulan con otros modos de ser y habitar en el mundo. 
Finalmente, entonces, los manuscritos de Cortés y Torrano 
proponen nuevas lecturas históricas del arte tecnológico 
regional, enmarcados en una posición nuevamente 
descentrada, interesado por reconstruir, teorizar y 
problematizar sus desarrollos sin caer en lecturas 
derivativas. Así, recuperan figuras, conexiones 
productivas, dinámicas institucionales y 
condicionamientos materiales y simbólicos que 

                                                        
24Donoso, Pedro y Montero, Valentina, Dissent and Utopia…, 143. 
25 Jazmín Adler, “Arte y tecnología en la argentina: confluencias 
disciplinares y metodológicas en la escena contemporánea” (Actas, X 
Jornadas de investigación en Arte en América Latina, 2015).  
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intervienen en la historia y el presente. El trabajo de Luis 
Armando Cortés recorre las trayectorias del ítalo-brasileño 
Waldemar Cordeiro y del mexicano Manuel Felguérez, 
dando cuenta de los cruces interdisciplinares que 
exploraron durante su carrera artística, en particular en 
torno al interés –compartido, aunque sin conocerse 
mutuamente- por las potencialidades del cruce entre la 
computación y el trabajo plástico experimental con la 
abstracción. Las interconexiones análogas (tanto el trabajo 
con programación analógica como la semejanza entre 
ambos programas creativos) no sólo se consumarán hacia 
1975, año en que la obra de ambos confluirá en la XIII 
Bienal de San Pablo, sino que también sentarán bases para 
el arte digital de sus países de procedencia. Quizá 
recogiendo algunos devenires a los que llevó el desarrollo 
de las tecnologías digitales e Internet, Andrea Torrano 
aborda el cruce entre arte y videojuego desde el 
ciberfeminismo. Así, repone el trabajo del célebre 
colectivo australiano VNS Matrix y su trabajo fundacional 
en el campo del ciberfeminismo, para anclar en el caso 
local de Mónica Jacobo y algunas de sus producciones en 
game art, con las cuales articula de forma lúdica 
demandas y luchas planteadas en la agenda feminista 
argentina. Estas lecturas históricas identifican y reúnen 
casos, estimulando un movimiento en la mirada 
cristalizada y suscitando lecturas específicas.  
 
En este sentido, todos estos trabajos contribuyen a 
repensar la contemporaneidad en el arte por fuera de aquel 
modelo canónico global, ejemplarmente sintetizado en 
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trabajos de Andrea Giunta26 o Terry Smith,27 entre otrxs. 
Para percibir las distintas aristas contemporaneidades que 
se yuxtaponen en la actualidad, entonces, la perspectiva de 
trabajo más adecuada a la experiencia latinoamericana 
parece ser aquella que se alinea a la teoría feminista del 
punto de vista,28 o más específicamente a la noción 
harawayana de los saberes situados.29 Así pues, los 
trabajos de este dossier parecen aventurarse al estudio de 
casos particulares, específicos, localizados, con una 
autoconciencia de la pertenencia latinoamericana al arte 
contemporáneo, interesándose no tanto en las prácticas 
representativas como en la praxis creativa, reconstruyendo 
y problematizando procesos de trabajo que no permiten 
lecturas idealizadas ni fijas. 
 
Con gusto, invitamos a la lectura de este número especial 
temático de los CHA, que en su conjunto se propone 
reflexionar acerca de las confluencias entre arte, ciencia y 
tecnología, situando las perspectivas de análisis en las 
coordenadas argentinas y latinoamericanas.  
 
                                                        
26 Andrea Giunta, ¿Cuándo empieza el arte contemporáneo? (Buenos 
Aires, Argentina: Fundación arteBA, 2014).   
27 Terry Smith, ¿Qué es el arte contemporáneo? (Buenos Aires, Siglo 
XXI, 2012). 
28 Norma Blázquez Graf. “Epistemología feminista: temas centrales”. 
En Investigación feminista: epistemología, metodología y 
representaciones sociales, coord. por Norma Blázquez Graf, Fátima 
Flores Palacios y Maribel Ríos Everardo (México: UNAM, 2012). 
29 Donna Haraway, “Capítulo 7. Conocimientos situados: la cuestión 
científica en el feminismo y el privilegio de la perspectiva parcial”. 
En Ciencia, cyborg y mujeres. La reinvención de la naturaleza. 
(Valencia: Cátedra, 1995), 313-346. 
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Resumen 
Perpetuum Golem (2008-actualidad), de Juan Pablo Ferlat, es una 
serie de autorretratos en cera virgen de abejas y petróleo crudo 

30 Licenciada en Ciencias de la Comunicación por la Universidad de 
Buenos Aires (UBA) y Magister en Curaduría en Artes Visuales por 
la Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF). Actualmente 
es tesista del Doctorado en Teoría Comparada de las Artes (UNTREF) 
en el marco de una Beca Interna Doctoral del Consejo Nacional de 
Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET). Es curadora y 
gestora cultural independiente.  
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realizadas a partir del modelo escaneado de la cabeza del 
propio artista y construidas mediante tecnologías de impresión 
3D y de fresado desarrolladas ad hoc. Este trabajo se interesa por 
dicha obra en tanto dispositivo configurador de una relacionalidad 
entre agentes no-humanos (la instrucción informática, la máquina 
ejecutante, las propiedades de la cera y el petróleo y las 
condiciones del ambiente) que imponen sus propiedades expresivas 
para colaborar en la emisión de imágenes. Desde una perspectiva 
materialista y posthumana, se piensa cómo la procesualidad 
artefactual y las agencias no-humanas desconfiguran la rostridad, 
para crear -en una tensión entre cuerpo de la imagen e imagen del 
cuerpo- el rostro como fenómeno, como acontecimiento. Así 
pues, cada pieza de la serie pone en juego una performatividad 
posthumana que, lejos de limitarse a la mera 
reproducción en imagen del modelo corporal, genera desbordes de la 
figura antropomórfica por medio de una colisión con el género del 
autoretrato. 

Palabras clave 
Cuerpo, nuevos materialismos, posthumanismo, artes tecnológicas 

latinoamericanas 

Abstract 
This article reconstructs and interprets the production of landscape 
Perpetuum Golem (2008-present), by Juan Pablo Ferlat, is a series 
of self-portraits in virgin beeswax and crude oil made from the 
scanned model of the artist's own head and built using 3D printing 
and milling technologies developed ad hoc. This work is interested in 
said work as a device that configures a relationship between non-
human agents (computer instruction, the executing machine, the 
properties of wax and oil, and environmental conditions) that impose 
their expressive properties to collaborate in the emission of images. 
From a materialist and posthuman perspective, it is thought of how 
the artifactual processuality and the non-human agencies 
deconfigure the faciality, to create -in a tension between the body of 
the image and the image of the body- the face as a phenomenon, as 
an event. Thus, each piece in the series brings into play a posthuman 
performativity that, far from being limited to the mere image 
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reproduction of the body model, generates overflows of the 
anthropomorphic figure through a collision with the genre of the 
self-portrait. 

Key words 
Body, new materialisms, posthumanism, latin american technological 

arts 

Resumo 
Neste artigo se reconstrói e interpreta a produção de imagens 
Perpetuum Golem (2008-atualidade), de Juan Pablo Ferlat, é uma 
série de autorretratos em cera virgem de abelhas e petróleo cru 
realizadas a partir do modelo escaneado da cabeça do próprio artista 
e construídas por meio de tecnologias de impressão 3D e de fresado 
desenvolvidas ad hoc. Este trabalho se interessa por dita obra 
entretanto o dispositivo configurador de uma realidade entre agentes 
não-humanos (a instrução informática, a máquina executante, as 
propriedades da cera e o petróleo e as condições do ambiente) que 
impõem as suas propriedades expressivas para colaborar na emissão 
de imagens. Desde uma perspectiva materialista e pós-humana, se 
pensa como o processo artificial e as agências não-humanas 
desconfiguram o rosto, para criar -em uma tensão entre corpo da 
imagem e imagem do corpo- o rosto como fenômeno, como 
acontecimento. Assim como cada peça da série põe em jogo uma 
performatividade pós-humana que, longe de se limitar à mera 
reprodução em imagem modelo corporal, gera desbordes da figura 
antropomórfica por meio de uma colisão com o gênero do 
autorretrato. 

Palavras chaves 
Corpo, novos materialismos, pós-humanismo, artes tecnológicas 

latino-americanas 

Résumé 
Perpetuum Golem (2008-actualité), de Juan Pablo Ferlat, est une 
série d’autoportraits en cire vierge d’abeille et de pétrole brut 
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réalisés à partir du modèle scanné de la tête de l’artiste et construits 
à l’aide de technologies d’impression 3D et de fraisage développées 
ad hoc. Ce travail s’intéresse à cette œuvre en tant que dispositif 
configurateur d’une relativité entre acteurs non-humains 
(l’instruction informatique, la machine exécutante, les propriétés de 
la cire et du pétrole et les conditions ambiantes) qui imposent leurs 
propriétés expressives pour collaborer à la diffusion d’images.D’un 
point de vue matérialiste et posthumain, on pense que la 
processionnalité artfactuelle et les agences non-humaines 
déconcertent la rostrité, pour créer -dans une tension entre corps de 
l’image et image du corps- le visage comme phénomène, comme 
événement. Ainsi, chaque pièce de la série met en jeu une 
performativité posthumaine qui, loin de se limiter à la simple 
reproduction à l’image du modèle corporel, engendre des 
débordements de la figure anthropomorphique au moyen d’une 
collision avec le genre de l’autoportrait. 

Mots clés 
Corps, nouveaux matérialismes, posthumanisme, arts technologiques 

latino-américains 

Резюме 
Perpetuum Golem (2008-настоящее время) Хуана Пабло Ферлата 
представляет собой серию автопортретов из девственного 
пчелиного воска и неочищенного масла, сделанных из 
отсканированной модели собственной головы художника и 
построенных с использованием специально разработанных 
технологий 3D-печати и фрезерования. Эта работа 
интересуется этой работой как устройством, которое 
настраивает отношения между нечеловеческими агентами 
(компьютерная инструкция, исполняющая машина, свойства 
воска и масла и условия окружающей среды), которые 
навязывают свои выразительные свойства совместному 
излучению образов. материалистической и постчеловеческой 
точки зрения, считается, как артефактная процессуальность и 
нечеловеческие факторы деконфигурируют лицо, чтобы 
создать — в напряжении между телом образа и образом тела 
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— лицо как явление, как событие. Таким образом, каждое 
произведение в этой серии вводит в игру постчеловеческую 
перформативность, которая далеко не ограничивается 
простым воспроизведением в изображение модели тела, 
порождает переливы антропоморфной фигуры через 
столкновение с жанром автопортрета 

Слова 
Тело, новые материализмы, постгуманизм, латиноамериканское 

технологическое искусство 



50 

Un proyecto de impresión 3D y expresividad 
posthumana 
En 2008, en el marco del taller “Interactivos” que Rodrigo 
Alonso y Mariano Sardón coordinaban por entonces en el 
Espacio Fundación Telefónica de Buenos Aires, Juan 
Pablo Ferlat31 inicia la labor proyectual de una serie de 
trabajos titulada Perpetuum Golem32, cuyo proceso de 

31 Juan Pablo Ferlat (Buenos Aires, 1979) es un joven artista formado 
en Diseño de Imagen y Sonido en la Facultad de Diseño y Urbanismo 
de la Universidad de Buenos Aires, que luego realiza un posgrado en 
Programación para el Arte Interactivo en el por entonces Instituto 
Universitario Nacional del Arte de Buenos Aires (IUNA). Continúa su 
formación mediante estudios, clínicas y trabajos en colaboración con 
Rodrigo Alonso, Charly Nijensohn, Mariano Sardón, Carlos Trilnick, 
Silvia Rivas y Gabriel Valansi, entre otrxs. Entre 2005 y 2008 se 
desempeña como coordinador artísico del Centro Hipermediático 
Experimental Latinoamericano (CheLA), perteneciente al Programa 
de Culturas Digitales de la Universidad de California, Los Angeles. 
Actualmente es docente en la Maestría en diseño interactivo de la 
FADU-UBA. En su trabajo creativo cruza materiales ancestrales 
(fibras vegetales, petróleo crudo, cera virgen de abejas, hielo glaciar, 
etc.) y sistemas vivos (abejas, hongos, etc.) con nuevas tecnologías, 
con frecuencia desarrolladas ad hoc, en composiciones que tensionan 
las nociones de artefacto y naturaleza, comportamiento social e 
individual, arte y ciencia, etc. 
32 Una primera pieza de esta serie se expone en Visceral, muestra 
curada por Jazmín Adler y Silvana Spadaccini que tuvo lugar en el 
espacio de arte Panal 361 en la Ciudad de Buenos Aires durante 2015 
y en el Museo de Bellas Artes y Arte Contemporáneo de Bahía Blanca 
durante 2017. El artista exhibió en esta ocasión una fotografía de 
150x225cm de una primera cabeza de cera realizada en un molde 
impreso 3D, acompañada de otra cabeza -en este caso, de la serie 
“Crudo”- de 10x7x10cm, realizada con una impresora 3D de alta 
precisión y pintada con petróleo crudo, que fue emplazada con un 
sistema de levitación sobre el pedestal. Será a inicios de 2020, en el 
marco de la exposición Dinámicas para la existencia realizada en el 
CCK, donde Ferlat desplegará toda una instalación en la que 
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desarrollo sigue en curso. Según refiere el artista33, la obra 
se inspira en una intuición que se le había presentado poco 
tiempo antes en el marco de un retiro de meditación 
Vipassana, acerca de que la identidad es una virtualidad, 
de que los seres son entidades emergentes de la 
interacción entre un conjunto de elementos. Así pues, en 
el marco de formación anteriormente referido, germina la 
idea de generar un sistema de impresión 3D de retratos 
con cera virgen de abejas que funcionara mediante un 
ciclo continuo de construcción, derretimiento y reciclaje 
del material. Cuatro años después, en 2012, presenta el 
proyecto a este mismo espacio para hacer el seguimiento 
de los prototipos que conducirán a la realización efectiva, 
como también al programa de promoción cultural 
“Mecenazgo” del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires 
para obtener los fondos con los que, finalmente, avanzará 
en los ajustes de diseño y concreción de la máquina. 

Este proceso productivo implicó una tarea doble. Por un 
lado, el artista incursionó en la apicultura mediante una 
investigación sobre las abejas, sus sistemas de 
comunicación y de percepción sensorial y su comprensión 
como sistema vivo, como organismo colectivo. A 
diferencia del ojo humano que posee células 

aparecerá la máquina, un conjunto de cabezas impresas 3D, piezas 
realizadas mediante frezado y goteo de cera, unos mandalas que 
visualizan los datos de control de la máquina impresora (temperatura 
del material, velocidad de los motores, etc) grabados durante la 
impresión de cada cabeza, como también registros del proceso de 
trabajo. 
33 Juan Pablo Ferlat, segunda entrevista de Nadia Martín al artista, 
realizada online por videoconferencia, enero de 2021.  
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fotoreceptores conos para la visión central, para percibir 
los colores y los grados de valores de grises, y bastoncillos 
para la visión periférica, para la percepción de la luz y el 
movimiento, estos pequeños insectos de cinco ojos 
peludos tienen una comprensión del espacio en 
coordenadas polares: su aparato visual (además de una 
gama de colores diferente a la humana, carente de los 
infrarojos y sensible los ultravioleta) percibe la luz en 
términos de su intensidad y dirección, es decir, distingue 
dónde está la fuente lumínica y hacia dónde irradia. 
Asimismo, en base a esta percepción polar (y más allá de 
la segregación de feromonas), las abejas se comunican 
entre ellas realizando una suerte de baile con la forma del 
ocho o del infinito, para señalar, tomando como referente 
el techo de la colmena, la dirección donde está el alimento 
en relación al ángulo del sol. A su vez, esa danza tiene una 
frecuencia, una velocidad en la que menean su vientre, y 
con la que también señalan las distancias. Es así como, en 
base a la observación atenta de las particularidades de las 
pecoreadoras y su modo de trabajo colectivo, el artista 
toma la decisión de desarrollar una impresora 3D que, en 
vez de funcionar con ejes cartesianos X-Y como todas las 
estructuras de representación en cuadrado, opere en 
coordenadas polares como el aparato perceptivo de estas 
obreras. De este modo, la segunda tarea, desarrollada en 
paralelo a su rol como apicultor, consistió en el trabajo 
con un equipo de dos ingenieros industriales en el diseño 
de la máquina, como también con dos ingenieros en 
software para resolver cómo re-mapear el espacio 
tridimensional mediante coordenadas cilíndricas.34 

34 El artista compartió estas tareas de desarrollo de la máquina 
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 El funcionamiento de las tecnologías de impresión 3D 
consiste en la generación de objetos sólidos 
tridimensionales por adición de material, a partir de un 
archivo digital. Para ello, toman el modelo matematizado 
de un objeto al cual diseccionan en “fetas” o “capas”, cada 
una de las cuales señala un recorrido del cabezal de la 
impresora por el espacio X-Y (de modo que, a su paso, 
agregue material), cuya trayectoria se encuentra, por su 
parte, “rota” en innumerables rectas. Para “traducir” esa 
concepción cartesiana del espacio tridimensional a un 
esquema de coordenadas polares, el artista y sus 
compañeros de trabajo tuvieron que resolver 
complejidades matemáticas y maquínicas: desarrollar una 
tecnología ad hoc que permitiera al sistema de motores, de 
correas y regulación, interpretar la información y efectuar 
correctamente la instrucción. Según sostiene el artista en 
una entrevista realizada personalmente, resolver el diseño 
y la ejecución de la máquina, gestionar su complejidad 
técnica, es la obra en sí misma o, al menos, parte 
estructural de ella. En este sentido, su proceso creativo se 
interesa principalmente por una pregunta por el uso y 
creación de técnicas y tecnologías de generación de 
imágenes, por un lado, y por la capacidad agencial y 
expresiva de los materiales, por el otro. En sus propias 
palabras: “el trabajo con los materiales y el desarrollo de 
la técnica trasunta en la obra. Por ejemplo, así como 

impresora con Alejandro Fernández Benages, Norberto Cuesner y el 
desarrollo informático del mapeo espacial y traducción a coordenadas 
polares con Pablo Di Sabato. Alejandro Fernández Benages también 
colaborará en la intervención de la máquina de fresado a la que 
referiré más adelante.  
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sucedía en el arte de los ‘90 que salía un filtro nuevo de 
Photoshop y todos lo usaban, hoy pasa lo mismo con 
Arduino y un montón de herramientas más. Si usás un 
dispositivo y lo aplicás tal cual es en un trabajo, eso 
trasunta en la obra incluso si la tecnología está oculta”.35 

Fi.1. Detalle del brazo de la impresora, de una prueba de impresión y de la 
escultura derritiéndose. 

Fig. 2. Perpetuum Golem (2008-actualidad), de Juan Pablo Ferlat. Imagen: 
cortesía del artista 

35 Juan Pablo Ferlat, primera entrevista realizada personalmente por 
Nadia Martín en Buenos Aires, julio de 2019. 
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Es así como, con este proyecto, Ferlat iniciará una 
frecuentación en el género del autorretrato que 
caracterizará (principalmente, aunque no de forma 
exclusiva) sus recorridos creativos. Ahora bien, el proceso 
escultórico implicado en este ciclo generativo de su propia 
imagen corporal, impondrá cualidades técnicas, matéricas 
y conceptuales que desarticularán la lógica de la 
semejanza con el modelo vivo propia del género 
retratístico. Y ello, principalmente y como desarrollaré a 
continuación, por las dinámicas -en palabras de Karen 
Barad- intra-activas36 de los elementos involucrados en el 
dispositivo constructivo/destructivo de la escultura en 
tanto imagen-cuerpo. Es, así, la agencialidad material de 
la cera de abeja en relación con las instrucciones del 
programa informático, con el roce con el circuito 
maquínico de la impresora y con las condiciones del 
ambiente, la que hace de cada pieza de la serie -lejos de 
una mera reproducción en imagen del modelo corporal- un 
acontecimiento singular y situado de generación de 
encuerpamientos37. 

36 Karen Barad, “Posthumanist Performativity: Toward an 
Understanding of How Matter Comes to Matter”, Signs: Journal of 
Women in Culture and Society, vol. 28, n° 3 (2003): 801-831; y Karen 
Barad, “Interview with Karen Barad”. En New Materialism: 
Interviews & Cartographies, ed. por Rick Dolphijn & Iris Van Der 
Tuin (Michigan: MPublishing – University of Michigan Library, 
Open Humanity Press, 2012), 48-70. 
http://openhumanitiespress.org/books/download/Dolphijn-van-der-
Tuin_2013_New-Materialism.pdf 
37 He venido trabajando en la noción de encuerpamientos a lo largo de 
mi investigación doctoral, como categoría analítica, de corte 
materialista y posthumana, que permite captar una serie de desajustes 
en las iconografías corporales (no imaginarios instituidos, sino 
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Agencia material y performatividad posthumana 

El “objeto” digital que es impreso en este ciclo sustentable 
de construcción, derretimiento y reciclaje, es la imagen de 
la propia cabeza del artista, escaneada. Ella resulta el 
prototipo informático que guiará al brazo de la impresora 
con el fin de reproducirse en una serie de esculturas en 
cera de abeja. 

Ahora bien, las impresoras 3D FDM (modelado por 
deposición fundida) que se popularizaron en los últimos 
años, trabajan con filamentos de un material termoplástico 
en los que el cambio de fase entre el estado viscoso y 
sólido -ayudado por efecto de enfriamiento por medio de 

potencias instituyentes de lo imaginario), para cuya comprensión el 
concepto tradicional de “cuerpo” resulta inadecuado. Vale decir, es un 
concepto que permite detectar un proceso contemporáneo de 
producción semiótico-material de corporeidades no estabilizadas ni 
esencializadas, sino móviles, porosas, abiertas a una dinámica de 
devinires-con otrxs (humanxs y no humanxs, materialidades vivas e 
inertes), en el que cuajan los encuerpamientos (siempre de forma 
contingente y específica). Así, cada encuerpamiento es una formación 
semiótico-material en la que se (re)presenta el cuerpo y su imagen por 
medio no de abstractos universales o referentes presupuestos -como el 
cuerpo antropomórfico del humanismo moderno- sino de ejemplos 
concretos, reales, tangibles en los que el mismo imaginario del cuerpo 
se modula. Es preciso mencionar que los encuerpamientos permiten 
reflexionar sobre lo humano desde un espacio donde éste quede 
descentrado: dar cuenta de dinámicas que trascienden su escala y que, 
incluso escapando de su aparato sensoperceptivo, no dejan de influir e 
interactuar en él. He publicado una primera versión de tales 
desarrollos en Nadia Martín, "Encuerpamientos. Una propuesta de 
abordaje posthumano de las relaciones entre cuerpo e 
imagen", CALLE 14. Revista de investigación en el campo del arte, 
vol. 17 (2022): 160-176. 
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coolers- es muy breve. En cambio, en este caso, el 
dispositivo suma una complejidad material: debe procurar 
la temperatura exacta para que la cera recorra todo el 
sistema de mangueras en estado líquido, para solidificar 
en el último momento de composición de la cabeza como 
objeto. Según indica Ferlat: “con la cera tengo un margen 
muy pequeño de grados, y debo controlarlo a través de un 
censado a lo largo de una trayectoria muy larga (…). El 
tipo de errores que genera, las chorreaduras, me resultaban 
interesantes (…).”38 

A partir de esta cita, es posible advertir que, si existe una 
voluntad de control, en este proceso, es limitada: el artista 
-lejos de erigirse como sujeto soberano en la creación
perfecta de un producto acabado- pareciera atenerse 
solamente a procurar las condiciones necesarias para que 
un encuentro entre máquina y materia suceda, para 
impulsar una dinámica del devenir, una procesualidad 
continua y abierta a los accidentes. Ese es el momento 
posthumano de su gesto: el proponer un dispositivo 
configurador de una relacionalidad agencial entre la 
instrucción informática, la máquina ejecutante, las 
propiedades de la cera y las condiciones del ambiente, es 
decir, entre agentes no-humanos, que imponen sus propias 
lógicas de afectación mutua, lo que redundará en una 
expresividad material que escapa a la instrucción dada 
para la construcción del objeto. 

38 Juan Pablo Ferlat, primera entrevista realizada personalmente 
por Nadia Martín al artista en Buenos Aires, en julio de 2019.
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Fig. 3. Registro del escaneo de la cabeza del artista. Imagen: cortesía del 
artista. 

Graham Harman39 ha propuesto, retomándolo de los 
desarrollos del filósofo y matemático Alfred North 
Whitehead, el concepto de “prehensión” para considerar 
los modos en que los objetos se encuentran con otros 
objetos según la estructura del “como”. Vale recordar que 
su ontología orientada a objetos, enmarcada en el 

39 Graham Harman, Hacia el realismo especulativo. Ensayos y 
conferencias (Buenos Aires: Caja Negra, 2015) 30-38. 
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programa teórico del realismo especulativo40, se empeña 
por distinguir en el seno mismo de todo objeto (cuyas 
cualidades tienen una estructura paradojal) su condición 
de entidad actual o real respecto de su condición de 
entidad sensible o intencional. Los objetos reales serían 
inaccesibles, intraducibles, apartados de toda relación. 
Serían toda entidad realmente existente, en sí misma, en 
“ejecución” de su ser autónomo, tal y como es según su 
esencia, en su interioridad propia. Los objetos 
intencionales, en cambio, estarían “incrustados” de otros 
objetos y de sus propiedades: serían la forma en la que se 
dan, siempre parcialmente, a la vincularidad con otras 
entidades, en su presentarse en tanto imagen (o cualidad 
emanada). Así, según el autor, todas las entidades afectan 
a otras entidades, en el marco de una “realidad plena”. 
Ahora bien, para Harman, la noción de ejecución (tomada, 
por su parte, de Ortega y Gasset) señala la realidad interna 
de la objetualidad de los objetos, alude a “una esencia 
oscura y tormentosa que excede cualquier lista de 

40 Éste es un movimiento filosófico reunido en torno al repudio al 
correlacionismo post-kantiano y en pos de una reconsideración del 
realismo en términos metafísicos y “no-ingenuos”. El mismo toma su 
nombre, realismo especulativo, de una conferencia que Graham 
Harman brinda en 2007 en Goldsmiths, Universidad de Londes, junto 
a sus colegas Iain Hamilton Grant, Ray Brassier y Quentin 
Meillassoux, con quienes comparte sus principios teóricos 
fundamentales. Algunos desarrollos sobre ontología orientada a 
objetos y realismo especulativo traducidos al español se encuentran 
en: Quentin Meillassoux, Después de la finitud. Ensayo sobre la 
necesidad de la contingencia, (Buenos Aires: Caja negra, 2015) y en 
Timothy Morton, Humanidad. Solidaridad con los no-humanos 
(Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2019).  
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propiedades”.41 Así, este término le permite discutir el de 
performatividad que, según procede, es “un concepto 
inventado para pelear con cualquier idea de una esencia 
oculta, reemplazada por una esencia nominalista fabricada 
desde el exterior por una serie de acciones públicas”.42. El 
autor reniega de toda la filosofía post kantiana en tanto, 
según él, la misma estaría basada en la idea de que todo 
conocimiento posible de lo objetual, de lo real en sí, se 
encuentra mediado por y limitado al “acceso humano”. 

Me parece oportuno al respecto señalar que la crítica al 
concepto de performatividad realizado por Harman apunta 
a una concepción específica del término, presente en las 
teorías/políticas de la deconstrucción antiesencialista, cuya 
aplicación se encuentra ejemplarmente desarrollada por 
Judith Butler.43 Me refiero a una concepción 
profundamente discursiva de la performatividad. Más allá 
de que esto pueda efectivamente atribuirse a la 
conceptualización de Butler44, el autor desarrolla un 

41 Graham Harman, Hacia el realismo especulativo. Ensayos y 
conferencias, op. cit., 110. 
42 Ibidem, 110. 
43Judith Butler, El género en disputa. El feminismo y la subversión de 
la identidad (Barcelona: Paidós, 2007) y Cuerpos que importan. 
Sobre los límites materiales y discursivos del sexo (Buenos Aires: 
Paidós, 2012), 17-54, 143-205, 267-312. 
44 En términos estrictos, la concepción meramente “discursiva” de 
Judith Butler es discutible. Los autores del realismo especulativo 
suelen desplegar cursos argumentativos algo jactanciosos, 
encontrando fácilmente enemigxs teóricxs ante lxs cuales contraponer 
sus propias tesis. Si bien es destacable su intento de arrancar el 
concepto de performatividad del campo del lenguaje y de lo humano 
para ampliarlo hacia lo no discursivo y lo no humano, también es 
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interesante intento que, a los fines de este trabajo, aporta 
elementos para ampliar el concepto de performatividad 
hacia una concepción no discursiva y no humana, de modo 
de apartarlo de donde las lecturas marcadas por el aire de 
época de los 90s lo habrían fijado. Así pues, considerando 
que la autora ya ha sido muy recorrida en los últimos años 
en la academia local, no profundizaré en sus postulados. 
Sólo apuntaré brevemente que para su teoría de la 
performatividad de género, tanto la orientación como la 
identidad sexual son actuaciones, actos performativos que 
repiten, retiran, y así confirman, las modalidades 
estilísticas del poder hegemónico hetero-cis-normativo, su 
discurso creador de  papeles sexuales y roles de género 
que, si bien son el resultado de una construcción social, 
histórica y cultural, se producen como si estuvieran 
esencial o biológicamente determinados por cierta 
naturaleza humana. 

Ahora bien, aun considerando la crítica de Harman45, lejos 
de seguir su camino y descartar dicho concepto, me parece 

cierto que, para ello, realizan una lectura algo rígida o esquemática de 
Butler, atribuyéndole críticas que, según entiendo, no podrían 
alcanzar, por ejemplo, al concepto de precariedad que ha venido 
trabajado en libros como Vida precaria. El poder del duelo y la 
violencia (Buenos Aires: Paidós, 2006) en Marcos de Guerra. Las 
vidas lloradas (Ciudad de México: Paidós, 2010). 13-56. 
45 Es preciso mencionar que la ontología orientada a objetos, de 
acuerdo a cómo la formula Harman, está interesada en reivindicar la 
posibilidad de una filosofía que se atreva a abordar al mundo objetual 
en sí mismo, más allá no sólo del paradigma de la correlación entre 
pensamiento y ser o representación y entidad, sino también de la idea 
misma de relacionalidad. Si bien no discuto la posibilidad de una 
existencia en sí del mundo “real” (y su potencial de demarcación de 
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más productivo rescatarlo en su acepción posthumana, tal 
y como la desarrolla la física y filósofa de la ciencia 
feminista Karen Barad.46 

La autora también apunta contra aquellas consideraciones 
específicas de lo performativo que otorgan demasiado 
poder al lenguaje, profundizando en que el 
constructivismo social realiza una separación entre 
naturaleza y cultura, entre la realidad y su representación, 
entre lo dado y lo construido, como entidades 
preexistentes y separadas que entablan relaciones que 
suponen una exterioridad mutua (otorgando, por su parte, 
un rol preponderante cuando no determinante al segundo 
término).47 En cambio, propone una reconceptualización 
de la noción de manera no dualista, materialista y 
posthumana, que es la que me interesa para comprender el 
dispositivo intra-activo, configurador de una específica 
relacionalidad agencial, presente en Perpetuum Golem.  

cierta idea de corte lacaniana de lo real, que permitiría otorgarle a las 
entidades una existencia concreta y una profundidad interior al 
margen de lo humano), me interesa apoyar el potencial político, 
afectivo e incluso estético de una ontología relacional como la de 
Barad. Así pues, aun considerando la crítica a la acepción discursiva 
del término por parte de Harman, no consideraré los alcances 
fenomenológicos de su propuesta.    
46 Barad, “Posthumanist Performativity: Toward an Understanding of 
How Matter Comes to Matter”, op cit., 801-811. 
47 En última instancia, esta misma crítica podría hacerse a la ontología 
orientada a objetos, cuando presupone la existencia en sí de las 
entidades actuales.  
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Fi. 4. Detalle del proceso de impresión 3D. Perpetuum Golem (2008-
actualidad), de Juan Pablo Ferlat. 

Imagen: cortesía del artista. 

Para superar el hiato teórico entre las palabras y las cosas, 
la noción posthumana de performatividad de Barad se 
basa en una ontología relacional en la que no hay cuerpos 
preexistentes a sus relacionalidades, sino ensamblajes 
ontológicos que se generan mutuamente y cada vez en 
sistemas dinámicos, produciendo fenómenos locales, 
concretos. La intra-acción consiste en procesos 
indeterminados y siempre abiertos en los que no existen 
fronteras que de forma inherente marquen un adentro y un 
afuera a cada “objeto” o “cuerpo”, sino prácticas, 
performances, en las que los límites que distinguen las 
entidades (humanas y no humanas) y sus mutuas 
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agencialidades son producidas por fuerzas semiótico-
materiales. Así, para abordar el estudio de cualquier 
aspecto de la realidad, la autora insiste en la necesidad de 
tomar en cuenta la materialidad y la materialización de 
todos los cuerpos (humanos y no-humanos) y las prácticas 
específicas (discursivas y no-discursivas) a través de las 
cuales sus constituciones diferenciales son establecidas. 

En el caso de Perpetuum Golem, la obra pareciera 
proponer formas de relacionalidad estética en las cuales se 
imbrican agencias humanas y no humanas, con potencias 
y gestualidades específicas. La cera se expone a la 
temperatura regulada de la máquina, se derrite, circula en 
las entrañas maquínicas del dispositivo creativo que -por 
su parte- la moldea, para finalmente entrar en contacto con 
el ambiente y exponerse, de a poco, a su solidificación con 
una forma objetual nueva, co-formada a lo largo del 
proceso productivo. La obra activa así una lógica no 
idealista de la apreciación estética, que permite estimar 
improntas no-humanas de expresividad material. 

Desde este mismo prisma puede considerarse otra serie del 
trabajo que comienza en 2016. Como parte del mismo 
proceso de investigación y creación de autoretratos en cera 
de abejas, Juan Pablo Ferlat realiza, en colaboración con 
el ingeniero Alejandro Fernández Benages, una serie -
hasta el momento- de cinco grabados tridimensiones con 
un Router CNC modificado de su perfil escaneado. La 
técnica del fresado 3D que emplea el artista, es utilizada 
normalmente en talleres e industrias para elaborar piezas 
de maquinaria con alta precisión y en diferentes tamaños y 
formas. En este caso, la herramienta le permite crear 
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programas NC (es decir, de control numérico) de 3 ejes y 
3+2 ejes para rutear el desbaste, acabado y mecanizado de 
restos de material (lo que permite evitar colisiones 
mediante el cálculo), sobre un soporte de poliestireno 
expandido de alta densidad (EPS). El fresado en cera de 
abejas se combina, según la pieza, con el pintado con 
petróleo crudo, con el desbaste químico por solvente y/o 
con el goteo ruteado de cera. 

Fig. 5 y 6. GOLEM #3 y detalle del material. Fresado tridimensional sobre 
poliestireno expandido de alta densidad (EPS), colada de cera y desbaste 
químico por solvente. 80cm x 80cm x 14cm. Imagen: cortesía del artista. 

Desde el mismo título de las series resulta clara, en 
efecto, la articulación que el artista realiza entre su 
proceso compositivo y el mito del Golem, ese ser 
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fabricado y animado a partir de materia inanimada. 
Ahora bien, el programa matérico y tecnológico de 
Ferlat pareciera sugerir una postura si no crítica, por lo 
menos tensa, con las fantasías masculinistas de poder 
ontogenético asociadas a las mitologías creacionistas 
occidentales. Esta observación puede atenerse a dos 
rasgos principales. El primero consiste en la 
temporalidad lenta (y en el caso la primera serie 
abordada, también cíclica) del proceso creativo: a lo 
largo de más de veinte años, el artista ha ido 
experimentando con el poder alquímico de los 
materiales, de su puesta en contacto, de su afectación 
mutua, como también así con el desarrollo de 
dispositivos de creación intra-activos, basados en una 
observación atenta y respetuosa de las características 
agenciales de las sustancias químicas y los fenómenos 
físicos. El trabajo no se dirige a generar un producto 
acabado, un retrato cerrado de una vez. Más bien, se 
interesa por la procesualidad misma del devenir, del 
devenir-con, de la transformación y la transmutación. El 
segundo rasgo se encuentra en la elección de los 
materiales: Ferlat contrapone la materia biodegradable, 
energéticamente sustentable y morfológicamente 
reversible de la cera virgen de abejas en tanto exponente 
de una inteligencia colectiva y una cultura sustentable, 
de un lado, con el combustible fósil, con su potencia 
oscura y oleaginosa acumulada por años en las rocas, en 
tanto fluido visceral del sistema capitalista, símbolo 
también de su agotamiento y pulsión extractiva, 
mortuoria, del otro. En su puesta en contacto, expone 
sus dinámicas mutuas, su colisión vibrante. Las obras, 
más que un mero intento de representación de sí mismo, 
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son un juego de artefactualidades que tensionan los 
límites de la forma humana, poniendo en operación un 
exceso formal en el espesor material de la imagen. 
Siguiendo a Jane Bennett48, en sus piezas se pondría en 
marcha un materialismo vibrante, que señalaría el 
continuo movimiento de sus componentes en la textura 
misma de cada composición. 

En ambas series abordadas del proceso creativo 
Perpetuum Golem, la imagen retratística acontece como 
producto de un ensamblaje tan técnico y matérico como 
imaginario, y el trabajo imaginativo es co-generado en un 
entramado dispositival de agentes naturotécnicos: la 
misma cera chorrea, impone su consistencia variable, su 
crasitud, su textura, su tonalidad específica; el petróleo 
agrega mutua reacción, oscurece la visualidad, suma su 
oleosidad, su potencia acumulada. Así, la reunión de 
elementos produce su propio lenguaje, consigna su 
impronta expresiva, haciendo de cada una de las piezas un 
evento único, singular: todo un acontecimiento de 
encuentro e intra-acción de la cera con la máquina, el 
ambiente, el petróleo y otros ejecutantes, según el caso. En 
este ciclo generativo, cada agente es convocado a 
participar -sumando su propia agencia- en la emisión de 
imágenes, a prehenderse mutuamente, a afectarse entre sí, 
en un proceso colaborativo de producción corporal e 
imaginaria. El “material artístico” pareciera no reducirse a 
un mero recurso a disposición de la manipulación del 
artista. Más bien, se muestra como una medialidad 

48 Jane Bennet, Vibrant Matter. A Political Ecology of Things 
(Durham-London: Duke University Press, 2010).  
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imaginativa con agencialidad en la producción material y 
simbólica de objetos-cuerpos, de cuerpos-imágenes. 

La rostridad como acontecimiento 
En base a lo anteriormente desarrollado, llegamos al punto 
de poder afirmar que la imagen misma es cuerpo, materia 
visual. El caso de Perpetuum Golem resulta, entonces, 
estratégico para pensar las relaciones entre imagen del 
cuerpo (cierto orden representativo de lo corporal) y 
cuerpo de la imagen (la materialidad misma de lo visual) 
desde una perspectiva posthumana y, desde ellas, los 
desbordes de la figura antropomórfica por medio de una 
colisión con el género del autoretrato. 

Fi. 7. Instalación con piezas de Perpetuum Golem (2008-actualidad), de Juan 
Pablo Ferlat, en la exposición “Dinámicas para la existencia”, realizada en 

el CCK en 20 
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En su estudio sobre el retrato autónomo, consagrado 
específicamente al soporte pictórico, Jean-Luc Nancy 
sostiene que éste “no es la representación de la 
subjetividad o del ser-sí como tal. Su autonomía debe 
comprenderse, más allá del sentido técnico del término, 
como la puesta en obra del autos o del sí, del ser-a-sí.”.49 
El retrato, según el autor, sólo es en relación con él 
mismo, en el sentido de que consiste en una puesta en obra 
de la exposición del sujeto para-sí (y no en-sí). La 
persona, ella misma, debe estar “en” el cuadro, presentada 
en el soporte, llevada a la superficie y, a la vez, todos los 
elementos pictóricos co-figuran un sujeto en relación de 
sujeto, es decir, en relación a sí pero también en relación a 
la mirada unx otrx. Todo ello, no sólo reproduciendo 
rasgos, sino también evocando la presencia de su 
“modelo” en su ausencia. El retrato efectúa, así, en toda su 
dimensión, la problemática ontológica del sujeto: de un 
lado, presencia en sí, figura soberana cerrada en la obra, 
glorificación del rostro y de la visión; del otro, puesta 
fuera de sí, gestualidad pictórica, extravío en el toque 
expresivo del pintar. En este juego, la mirada es aquello 
que sale, el punto en que el cierre de la obra coincide con 
su apertura: la del mundo mismo emergiendo a su propia 
evidencia, ante la mirada del retrato. Ahora bien, según 
procede, no es el ojo sólo sino la figura entera la que hace 
a la mirada. De tal modo, “el retrato no se inhibe de 
mostrar el resto del cuerpo, siempre y cuando ocupe sólo 
el puerto del rostro, siempre y cuando deje sin ocupar 

49 Jean Luc Nancy, La mirada en el retrato (Buenos Aires: Argentina: 
Amorrortu, 2012), 35. 
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cualquier otra cosa y quede, en suma, como reserva y 
como acervo de la mirada”.50 

Me interesa, entonces, señalar en Perpetuum Golem cierta 
desorganización de este anclaje del retrato en la mirada (y 
así, cierta ruptura con una noción autónoma del género 
retratístico). En primera instancia, la obra parte de un 
prototipo, de una “instrucción” informática que -
operatoria artefactual mediante- busca cierta identidad 
entre “su” imagen del cuerpo (el modelo visual) y el 
cuerpo de la imagen (la concreción fenoménica en el 
objeto impreso). Ahora bien, sobre el proceso 
(re)productivo de un mismo modelo visual escaneado de 
la cabeza del artista, la procesualidad constructiva 
involucra las dinámicas agenciales de los elementos y 
materias puestas en juego. De esta manera, el cuerpo del 
artista se ve modificado, afectado, en cada (re)producción 
en imagen, a través de una generatividad no del todo 
controlada. Una corporeidad de orden no-antropológico 
yuxtapone sus propias formas de imaginación y 
producción de cuerpos-imágenes, alejadas de las formas 
de simbolización humana y afirmadas, en cambio, en la 
reacción de las sustancias químicas y de los fenómenos 
físicos. Siguiendo la orden de la máquina, la cera 
despliega toda una gestualidad que no obedece a la lógica 
identitaria: talla en el retrato sus velocidades, ritmicidades, 
texturas e intensidades, efectuando cada vez un objeto-
imagen en la que la cabeza del artista se expone como 
acontecimiento singular. 

50 Ibidem, 19. 
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Se trata, así, no de un rostro servido a la mirada, sino de 
encuerpamientos, experiencias de la corporeidad que 
desafían todo orden jerarquizado por la organicidad: en 
palabras de Deleuze y Guattari, “cuerpos sin órganos”.51 
Los rostros, sostienen estos filósofos, no son individuales: 
son sistemas sobrecodificados de las potencias vitales de 
la singularidad. Superficie de rasgos, cualidades, 
características, el rostro es un mapa, un sistema, un 
dispositivo montado en la intersección entre el eje de la 
significancia (inseparable de la pared blanca sobre la que 
inscribe sus signos) y el eje de la subjetivación 
(inseparable del agujero negro en el que sitúa su 
conciencia, pasión y redundancias). Por su parte,  

Incluso humana, la cabeza no es 
forzosamente un rostro. El rostro sólo se 
produce cuando la cabeza deja de formar 
parte del cuerpo, cuando deja de estar 
codificada por el cuerpo, cuando deja de 
tener un código corporal polívoco 
multidimensional —cuando el cuerpo, 
incluida la cabeza, está descodificado y 
debe ser sobrecodificado por algo que 
llamaremos Rostro—. Dicho de otro modo, 
la cabeza, todos los elementos volumen-
cavidad de la cabeza, deben ser 
rostrificados.52 

51 Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil Mesetas. Capitalismo y 
Esquizofrenia, (Valencia: Pre-Textos, 2004), 176. 
52 Ibidem, 176. 
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Si la cabeza está incluida en el cuerpo, pero no el rostro, 
estas cabezas escindidas hacen emerger en su rostro una 
rostridad sin mirada, sin sujeto: puro gesto maquínico, 
pura propiocepción matérica, puro devenir. Si, como 
afirman Deleuze y Guattari, el rostro tiene un gran futuro 
“a condición de que sea destruido, deshecho. En camino 
hacia lo asignificante, hacia lo asubjetivo”53, Perpetuum 
Golem juega con esa apertura. Traslada el juego visual 
desde el paradigma (geométrico, lacaniano o sartreano) de 
la mirada como reflejo, hacia el paradigma (físico o 
materialista) del cuerpo-imagen como difracción. La 
mirada se vuelve secundaria cuando no meramente 
insignificante: en estos rostros deformados, conformados 
irregularmente mediante chorreaduras, fracturas, 
estiramientos, torceduras y otras aventuras materiales, el 
ojo-puerto de la mirada no se distingue de forma precisa, 
ni abre en sí el agujero negro del sujeto, menos aún de la 
pulsión vital singular. Ojos plenos, llenos de una 
excedencia material sin mirada: rostridad expuesta en una 
cabeza sin cuerpo, en un cuerpo (de la imagen) sin 
órganos animado por sus propias intensidades, 
sedimentaciones y estratificaciones materiales en las que 
una rostridad, siempre coyuntural, siempre fenomémica, 
viene a la presencia. La expresividad se corre de la 
singularidad del sujeto (tanto del Ferlat-artista como del 
Ferlat-modelo) a la multiplicidad objetual de la materia. 

Así, tanto al nivel del orden representativo como desde la 
corporeidad misma de los materiales, surgen formas de 
rostridad que pueden ser pensadas como encuerpamientos. 

53 Ibidem, 177. 
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Una vez co-formados, la máquina destruye los retratos, las 
cabezas-rostro, las imágenes-cuerpo, los derrite y reinicia 
el ciclo constructivo, como hecho causal pero no-
determinístico en el que la materia informática (la 
instrucción del modelo), ingresa en dinámicas intra-
activas con otras materialidades, fuerzas y potencias, que 
iteran en una continua re-materialización diferencial de la 
imagen-cuerpo. Encuerpamientos: siempre contingentes, 
abiertos, no suturados, exponiendo no un sujeto de la 
mirada sino fenómenos de agencialidad re-distributiva 
entre cuerpo e imagen. 

Reflexiones finales 
A lo largo de este trabajo he abordado al proceso de 
trabajo titulado Perpetuum Golem (2008-actualidad) de 
Juan Pablo Ferlat. Del mismo, me ha interesado pensar las 
tensiones entre la imagen del cuerpo (los órdenes 
representativos e imaginarios de lo corporal) y el cuerpo 
de la imagen (los órdenes corporales o matéricos de lo 
visual), a la luz de otra tensión: la del artista como sujeto 
creador con respecto a las agencias no-humanas que 
intervienen en la obra, colaborando en la generación de las 
imágenes. Perpetuum Golem es una máquina que 
construye, destruye y recicla autoretratos. Sin embargo, 
también es un dispositivo configurador de una 
relacionalidad agencial, intra-activa, entre el prototipo 
escaneado de la cabeza del artista, la instrucción 
informática, la máquina ejecutora, la materia artística 
(cera y petróleo, principalmente) y las condiciones 
ambientales. Cada una de ellas, con sus propiedades 
vitales, sus capacidades productivas y sus gestualidades 
expresivas, son convocadas a interactuar en una 
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performance posthumana, y tal interacción no sólo 
provoca una desconfiguración de la rostridad del artista 
codificada en el modelo informático sino que, sobre todo, 
hace emerger de forma concreta y situada, cada vez, un 
rostro como acontecimiento. 

En este punto, si hay una puesta en obra del autos en estos 
autorretratos, no se refiere al para sí del retratado, sino al 
automatismo de la máquina. El gesto principal de esta 
maquinaria fabricadora de autoretratos, entonces, radica 
en exponer la no-identidad de unx con sí mismx: toda una 
ruptura con la noción de sujeto puesta en juego en el 
retrato autónomo. La fuerza poiética de la materia, 
imaginadora y creadora de formas, afecta la concreción en 
imagen del modelo visual. Así el artista aplica un control 
moderado, componiendo un dispositivo para el encuentro 
de agentes humanxs y no-humanxs en la co-producción de 
su “propio” retrato. 

Llegadxs a este punto, a modo de cierre (y tomando en 
cuenta el marco temático/problemático del dossier del que 
participa este trabajo), considero apropiado realizar una 
breve reflexión referida al carácter argentino o 
latinoamericano de esta obra. 

En primera instancia, es preciso mencionar que, en las 
últimas décadas, la preocupación por las agencias no-
humanas ha ganado protagonismo en la indagación 
artística latinoamericana, especialmente en aquellas zonas 
de cruce con la ciencia y la tecnología que se interesan por 
explorar -mediante dispositivos electrónicos y la 
aplicación de protocolos y saberes derivados de la 
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experimentación- un sensorium no antropocentrado. Tales 
procesos suelen entramarse también con aquellos debates 
acerca de cómo desde estas latitudes se han negociado las 
tensiones con los centros estéticos, políticos y 
tecnológicos globales. En particular, el fenómeno 
artístico-tecnológico latinoamericano ha recibido la 
atención de investigadorxs que produjeron valiosos 
aportes al identificar líneas de trabajo creativo enmarcadas 
en las “políticas del desvío”, 54 en las estéticas “low-tech”,
55 en las “prácticas que desmantelan”, 56 en la búsqueda de 
“soluciones creativas”57 e inclusive en los programas 
decolonizadores.58 Todos estos desarrollos contribuyen a 

54 Claudia Kozak, “Introducción. De tensiones, confrontaciones y 
correspondencias”. En Poéticas/políticas tecnológicas en Argentina 
(1920-2019), comp. por Claudia Kozak (Paraná: La hendija, 2014), 
pp. 5-16. 
55 Rodrigo Alonso. Elogio de la low-tech. Historia y estética de las 
artes electrónicas en América Latina. (Buenos Aires: Luna Editores, 
2015). Falta pág 
56 Pedro Donoso y Valentina Montero Peña, “Dissent and Utopia: 
Rethinking Art and Technology in Latin America”. En Red Art: New 
Utopias in Data Capitalism, ed. por Lanfranco Aceti, Susanne 
Jaschko, Julian Stallabrass (San Francisco: Leonardo/ISAST, MIT 
Press, Goldsmiths and New York University, 2014), pp.136-147. 
57 Jazmín Adler. “Arte y tecnología en la argentina: confluencias 
disciplinares y metodológicas en la escena contemporánea”. (Actas, X 
Jornadas de investigación en Arte en América Latina, 2015). 
http://sedici.unlp.edu.ar/bitstream/handle/10915/60822/Documento_c
ompleto__.%20Adler_corregido.pdf-
PDFA.pdf?sequence=1&isAllowed=y 
58 Mariela Yeregui, “Prácticas co-creativas. Descolonizar la 
naturaleza”. Artelogie, n° 11 (2017): 1-13; Laura Nieves, “Pensar y 
hacer (des)colonial en el arte tecnológico latinoamericano” (Tesis de 
Maestría, Universidad Nacional de Avellaneda, 2020); Nadia Martín, 
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una compresión de este campo productivo, por fuera de 
los relatos centrados en la novedad tecnológica y en los 
imaginarios hegemónicos del progreso. 

Ahora bien, esta obra, que no desarrolla un discurso que 
problematice a nivel conceptual lo vernáculo y las 
tensiones con los centros estéticos y tecnológicos globales, 
parece exigir una perspectiva de trabajo alineada con la 
propuesta de David Joselit59 de avanzar en una revisión 
historiográfica (y categorial) del arte latinoamericano en 
los términos de una redistribución cognitiva que no vea al 
Sur como variante, epigonal o “desvío” de un tronco de 
desarrollo central. En este sentido, el trabajo de Juan 
Pablo Ferlat es, en efecto, una obra que surge en nuestro 
contexto y, por lo tanto, expresa especificidades de la 
producción local. En esta dirección, no es posible 
desestimar que el proceso de diseño, desarrollo y 
construcción ad hoc de la máquina no se efectúa en el 
marco de institutos, laboratorios o fábricas de desarrollo 
tecnológico. Aún cercana a las prácticas de garage, del do 
it yourself y del hacking, el artista junto a un equipo 
interdisciplinario no sólo no se ve seducido por el uso y 
aplicación de las novedades tecnológicas del momento, 
sino que tampoco apela a la opción por el despliegue de 
estéticas “pobres” o “bajas” enmarcadas en el programa de 
desinstrumentalizar el fenómeno técnico occidental. En 

“Cuerpos robóticos, "más acá" de las herencias humanistas 
Reflexiones situadas en nuestro arte tecnológico contemporáneo”, 
ÑAWI. Arte, Diseño, Comunicación, vol. 5 (2021), pp. 65-83. 
59 David Joselit, Heritage and debt. Art in globalization (Cambridge: 
The MIT Press, 2020), 12. 
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cambio, propone un programa de trabajo estético, 
conceptual y tecnológico descentrado, a la vez que 
localizado en su tiempo y lugar histórico. 

Siguiendo la misma percepción del artista acerca de que 
los materiales y tecnologías “trasuntan en la obra”, a 
través de la cera se intuye una consideración del trabajo 
colaborativo y la organización social de las abejas; a 
través del uso del petróleo es posible percibir una 
evocación a los problemas sociomedioambientales del 
modelo extractivista y a las lógicas mortuorias del sistema 
capitalista; en los procesos maquínicos y automáticos, se 
capta cierta ponderación de las agencias no-humanas y un 
corrimiento de las lógicas de control del sujeto-humano 
como autos soberano del mundo. Con su gesto 
posthumano, el artista no sólo explora la lógica sensible de 
lo no-humano, sino incluso se plantea la posibilidad de 
pensar e imaginar “más allá del principio antrópico”, 
como lo propone Fabián Ludueña Romandini,60 es decir, 
de la vida como centro y fundamento teleológico. La 
materia inanimada crea, imagina, colabora. Todo ello 
sucede aquí y ahora, en las coordenadas polares de una 
máquina que Juan Pablo Ferlat pone en marcha en Buenos 
Aires. 

60 Fabián Ludueña Romandini, Más allá del principio antrópico. 
Hacia una filosofía del outside (Buenos Aires: Prometeo Libros, 
2012).  
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Resumen 
En los últimos años diversos autores han dado cuenta de lo que podría 
llamarse un giro materialista en los estudios filosóficos y culturales. 
Se trata de una vuelta hacia la materia que elude toda posición de esta 

61Licenciada en Gestión e Historia del Arte (USAL) y Magíster en 
Curaduría en Artes Visuales (UNTREF). Es docente de las materias 
de Metodología de la investigación y Curaduría (Gestión e Historia de 
las Artes, USAL). Ha dictado los siguientes cursos extracurriculares y 
seminarios de posgrado: Arte Tecnológico y utopía, El arte en la era 
de las redes sociales (USAL), Imaginarios posthumanos del cuerpo 
en el arte contemporáneo (UNTREF). 
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como pasiva e inerte, para ser pensada en función de sus capacidades 
de agencia y organización. Partiendo de la tarea ya iniciada por 
el poshumanismo en torno al descentramiento del sujeto, 
diferentes producciones bioartísticas abordan la cocreación a 
partir de la consideración de la agencia material a partir cruces, 
hibridaciones, diálogos, encarnaciones entre lo biótico y lo abiótico. 
En este sentido el presente artículo analiza la relación entre este 
tipo practicas y el concepto de territorio ya no como lugar de 
emplazamiento sino agente activo. 

Palabras clave 
Agencia, nuevos materialismos, bioarte, territorio. 

Abstract 
In recent years, various authors have reported a turn in the concept 
of material in philosophical and cultural studies. It is a return to 
matter that avoids the qualification of it as passive and inert, and 
is now thought of it in terms of its capacities for agency and 
organization. Starting from the task already initiated by 
posthumanism around the decentering of the subject, different 
productions within technological art address the concept of co-
creation by considering the material agency of biotic entities. 
Based on some cases within Latin American technological poetics, 
this article analyzes the scope and consequences of this 
approach for the aesthetic thinking. The concept of co-creation also 
implies understanding that these productions are not modes of 
observation of the living, but hybridizations, dialogues, speculative 
incarnations, which do not occur between entities capable of agency, 
but in the agency itself. 

Key Word 
Agency, new materialisms, technological art, posthumanism. 

Resumo 
Nos últimos anos diversos autores têm dado conta do que poderia se 
chamar um giro materialista nos estudos filosóficos e culturais. 
Trata-se de uma volta à matéria que se refere a toda posição desta 
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como passiva e inerente, para ser pensada em função das suas 
capacidades de agência e organização. Partindo da tarefa já iniciada 
pelo pós-humanismo em torno da descentralização do sujeito, 
diferentes produções dentro da arte tecnológica abordam o conceito 
de co-criação a partir da consideração da agência material de 
entidades bióticas. A partir de alguns casos dentro das artes 
tecnológicas latino-americanas, o presente artigo analisa os alcances 
e as consequências desta abordagem para o pensamento estético. O 
conceito de co-criação também implica entender que estas produções 
não são modos de  observação do vivo, senão cruzes, hibridações, 
diálogos, molduragem especulativa, que não se dão entre entidades 
capazes de agência, senão na agência mesma. 

Pavras chaves 
Agência, novos materialismos, arte tecnológica, pós-humanismo 

Résumé 
Ces dernières années, plusieurs auteurs ont réalisé ce que l’on 
pourrait appeler un tournant matérialiste dans les études 
philosophiques et culturelles. Il s’agit d’un retour vers la matière qui 
élude toute position de celle-ci comme passive et inerte, pour être 
pensée en fonction de ses capacités d’agence et d’organisation. 
Partant de la tâche déjà commencée par le post-humanisme autour de 
la décentralisation du sujet, différentes productions au sein de l’art 
technologique abordent le concept de cocréation à partir de la 
considération de l’agence matérielle d’entités biotiques. À partir de 
quelques cas parmi les technopoétiques latino-américains, le présent 
article analyse la portée et les conséquences de cette approche pour 
la pensée esthétique. Le concept de cocréation implique aussi de 
comprendre que ces productions ne sont pas des modes d’observation 
du vivant, mais des croisements hybrides dialogues incarnations 
spéculatives, qui ne sont pas donnés entre entités capables d’agence, 
mais dans l’agence elle-même 

Mots clés 
Agence, nouveaux matérialismes, art technonologique, 

posthumanisme. 
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Резюме 
В последние годы различные авторы сообщают о том, что 
можно было бы назвать материалистическим поворотом в 
философских и культурологических исследованиях. Это 
возвращение к материи, которое избегает любой позиции ее как 
пассивной и инертной, если рассматривать ее с точки зрения ее 
способности действовать и организовываться. Начиная с 
задачи, уже инициированной постгуманизмом вокруг 
децентрализации субъекта, различные произведения в рамках 
технологического искусства обращаются к концепции 
сотворчества с учетом материальной деятельности 
биотических сущностей. В данной статье на примере 
некоторых случаев латиноамериканской технопоэтики 
анализируются масштабы и последствия такого подхода для 
эстетической мысли.Концепция сотворчества также 
предполагает понимание того, что эти произведения являются 
не модусами наблюдения за живым, а гибридными 
скрещиваниями. воплощения, которые происходят не между 
сущностями, способными действовать, а в самом действии. 

Слова 
Агентство, новые материализмы, технологическое искусство, 

постгуманизм. 



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 38, NE Nº13- febrero-junio – 2022 - ISSN: 0070-
1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo.  

85 

El Bioarte a la luz del concepto de agencialidad 
relacional 
En el presente artículo me centraré en los corrimientos que 
inicia el poshumanismo y los nuevos materialismos (de la 
mano de autores como Braidotti, Haraway, Coole, Frost, 
Despret), en relación al concepto de agencia, para luego 
analizar como puede pensarse la cocreacion y su relación 
con el territorio en las practicas bioartisticas.  
Incorporando los reinos naturales, antes separados y 
clasificados, el poshumanismo se abre hacia los diversos 
modos de lo viviente. Esta redefinición de lo humano 
implica romper con los límites de género, especie, etc., en 
pos de una naturaleza ya no pensada como un todo 
compuesto por partes individuales y diferenciadas, sino a 
partir de sus relaciones reciprocas. Como sostiene 
Braidotti “(…) las crisis del anthropos allana el camino a 
la irrupción de las fuerzas demoníacas de los otros 
naturalizados (…) Animales, insectos, plantas y medio 
ambiente, incluso planeta y cosmos en su conjunto son 
ahora llamados a juego”. En este contexto, se produce una 
exhortación que nos invita a hacer mundo en compañía, 
ensayando nuevas formas de parentesco, modos de vivir y 
morir con, en tanto jugadores multiespecies que somos62. 
La agencialidad es pensada a partir de la capacidad de 
actuar de otros no humanos. Como sostiene Vinciane 
Despret “Todos somos agentes secretos dependiendo de 
las circunstancias, esperando que otro ser nos de nuevas 
agencias, nuevas formas de ser agentes, actos activos 

62 Donna Haraway, Seguir con el problema. Generar parentesco en el 
Chthuluceno (Bilbao: Consonni, 2016), 73. 
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sobre los que deshacer y rehacer los sí mismos precarios a 
través de un otro.” 63 
Esta cuestión atraviesa la historia del Bioarte. Definida 
como el conjunto de prácticas que relacionan arte, 
biología y tecnología, la misma se sitúa en esa 
extensa genealogía que a partir de las vanguardias busca 
unir arte y vida. Lo vivo, como aquello que contiene la 
experiencia del mundo, ha sido el modelo no solo del arte 
y de la vida artificial, sino también de una gran cantidad 
de artefactos máquinas y dispositivos. Sin embargo, 
el bioarte, en estrecha relación con el avance de 
la biotecnología también supone una hibridación entre 
lo biótico y lo abiótico. Dando cuenta del carácter en 
ultima instancia inasible de lo vivo la agencialidad es 
pensada , ya no como el resultado de entes bióticos 
y abióticos que interactúan en una oposición binaria, 
sino más bien como un despliegue en red, que supone 
“(…) una serie de prácticas nuevas, distribuidas y 
anidadas”.64Esto también implica desprenderse de 
las consideraciones exclusivamente vitalistas de la 
agencia, la cual ya no puede ser pensada como 
propiedad exclusiva de lo vivo, sino a partir del carácter 
productivo de la materia, ya no como sustancia estática o 
pasiva, sino abierta a su devenir generativo.65 

63Vinciane Despret, 2022, “De agentes secretos a la interagencia”,  
https://simbiologia.cck.gob.ar/publicaciones/de-agentes-secretos-a-la-
interagencia 
64Bruno Latour. La esperanza de pandora. Ensayos sobre la realidad 
de los estudios de la ciencia (Barcelona: Ediciones Gedisa, 2001), 
215. 
65 Serenella Iovino y Serpil Opperman, “Material Ecocriticism: 
Materiality, Agency, and Models of Narrativity”. Ecozon@ European 
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 Por otro lado, más allá de la importancia que implica la 
concepción de lo viviente como un entramado agencial, la 
jerarquización de la vida, como lo único que merece ser 
pensado oculta un finalismo que sigue siendo 
antropocéntrico. En palabras del filósofo Ludueña 
Romandini, el desafío estriba en “encontrar una vía para 
dar cuenta de los principios que gobiernan un cosmos en 
el cual la vida podrá no existir porque no está llamada a 
desempeñar un papel teleológico en el aparecer del 
mundo.” 66 En este sentido las producciones aquí 
trabajadas piensan lo vivo como parte de un entramado 
agencial con otros entes abióticos. Asimismo, la 
agencialidad supone la interacción entre lo humano y lo 
no humano pensada como un campo de efectividad 
material-discursiva. “Si la materia es un agente capaz de 
producir sus propios significados, toda configuración 
material, desde los cuerpos hasta sus contextos de vida, es 
"contadora" y, por tanto, puede ser objeto de un análisis 
crítico orientado a descubrir sus historias, su material y su 
discurso.”67 
En esta línea, la cuestión de lo viviente aparece en 
diversos autores y artistas ya no desde una perspectiva 
“necesariamente humana, humanista o terrestre”68. La 

Journal of Literature Culture and Environment n° 1, vol. 3 (2012): 
77, doi: 10.37536/ECOZONA.2012.3.1.452 
66Fabián Ludueña Romandini, Más allá del principio antrópico. 
Hacia una filosofía del outside (Buenos Aires: Prometeo, 2012), 6. 
67Diana Coole y Samantha Frost, “Introducing the New 
Materialisms”. En New Materialisms: Ontology, Agency, and Politics 
(Durham: Duke University Press, 2010), 10. 
68 Priscila Arantes et al., “Deslocalidades, translocalidades y 
activismo en el arte electrónico y biomedial latinoamericano”, 
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imbricación entre lo humano y lo artificial, 
permite abordar “nuevas ecologías sociales y de vida” 
más allá de las lógicas binarias. Como señala Iliana 
Hernández García la vida es un proceso en espera de 
ser descripto. No se define por los materiales o su 
factura, por su dependencia 
o su comportamiento con respecto a un modelo biológico:
“La estética de lo posible o la biología de lo posible es la
indagación por los intersticios de los procesos en marcha,
para generar rupturas creativas que el material mismo no
propone (…) exploraciones semánticas (…) otros caminos
en los cuales se agencia el pensamiento crítico y la
potencia creadora…”69

Partiendo de estas consideraciones, el presente artículo
analiza las producciones Habitáculos orgánicos (de
Gabriela Munguía, 2015), Flujos en retorno (de Ana
Laura Cantera, 2014) y Plantas nómadas (de Gilberto
Esparza, 2013), con el fin de establecer algunas
características generales para pensar la cocreacion en
contextos situados. En una segunda instancia, me centraré
en el problema de la inserción de estas prácticas
bioartisticas en espacios expositivos para analizar de qué
modo estos pueden constituir terrenos de cocreación. Por
último, a partir de la acción Diálogos Inter especies en la
inmunidad solidaria (del Colectivo Electrobiota, 2021)
señalaré en qué medida el bioarte se abre hacia practicas

Artlogie Recherche sur les arts, le patrimoine et la littérature de 
l'Amérique latine, nº 11 (2017). 
69Iliana Hernández, “Estética de lo posible: vidas que emergen y vidas 
preexistentes”. En Estética, vida artificial y biopolítica: expansiones 
en la evolución cultural y biológica a través de la tecnología, ed. por 
Iliana Hernández y R. Niño (Bogotá: Colección Estética 
contemporánea, Pontificia Universidad Javeriana, 2010), p. 33. 



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 38, NE Nº13- febrero-junio – 2022 - ISSN: 0070-
1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo.  

89 

relacionales. El objetivo estriba en establecer la relación 
entre cocreacion y territorio, entendiendo a este último, ya 
no lugar de emplazamiento sino como agente activo.  

Cocreación y trabajo en territorio. La ruina como 
resistencia ante la espectacularizacion tecnológica 
Lejos de querer cerrar una definición entendemos aquí que 
la “cocreación” en relación a aquellas prácticas artísticas 
que evidencian la gestación entre el/la artista/, organismos 
bióticos, componentes orgánicos o incluso abióticos, 
desplazando el lugar de protagonismo que suele 
adjudicarse a lo humano. Son producciones abordadas en 
función de su carácter procesual, imprevisibilidad y falta 
de control. Si bien el bioarte ha experimentado en 
múltiples ocasiones con organismos vivos, abordar la 
cocreacion implica abandonar la idea de materia tal como 
esta es luego informada o moldeada por el artista. Por el 
contrario, el juego se abre a una des jerarquización que 
parte de la necesidad de establecer un diálogo con esos 
otros entes actuantes. En su artículo Prácticas co-
creativas. Descolonizar la naturaleza”, Mariela Yeregui 
destaca la emergencia de un escenario mestizo que se 
apropia de “lo moderno” tecnológico y lo transforma en 
dispositivos embebidos y situados en el propio contexto 
natural, activando relaciones de diálogo y de profunda co-
habitación.” 70 Estas producciones, se alejan del concepto 
moderno de obra (representacional, objetual). Constituyen 

70Mariela Yeregui, “Prácticas co-creativas. Descolonizar la 
naturaleza”, Artlogie Recherche sur les arts, le patrimoine et la 
littérature de l'Amérique latine, nº 11 (2017): 11, doi: 
10.4000/artelogie.1601 
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más bien practicas o dispositivos, que se sustraen a 
una lógica objetual, operando en el sentido de 
complejos 
agenciales en reorganización permanente.  
 Siguiendo estos lineamientos, es que podemos analizar 
diversas practicas artísticas realizadas en contextos 
situados, para intentar esbozar algunas características que 
definen a las prácticas cocreativas. En primer lugar, la 
obra de Gabriela Munguía Habitáculos orgánicos (2015). 
Allí, pequeños cubos de agar-agar obtenidos a partir de 
técnicas de bioimpresión, generan una estructura urbana a 
pequeña escala pensada como una compleja organización 
biológica. Esta ciudad es habitada por microorganismos 
que toman esas estructuras como alimento; y a partir de 
los procesos propios de intercambio, crecimiento, muerte 
y descomposición; alteran continuamente la arquitectura 
del espacio. La experiencia en territorio da cuenta de 
cómo los habitáculos se modifican, cambiando su forma, 
su color y su textura. Comidos por los patos, arrastrados 
por las lluvias o funcionando como refugio para insectos, 
hongos y bacterias, estos contenedores terminan por 
degradarse hasta finalmente fundirse con el entorno, 
restando solo los vestigios de algunos cristales que 
atestiguan la existencia de la obra. Tomando como base 
el manifiesto Metabolismo: Propuestas para un nuevo 
urbanismo formulado por los arquitectos japoneses Kisho 
Kurokawa, Kiyonori Kikutake, Fumihiko Maki, Masato 
Otaka y Kenzo Tange, entre otros, Munguía enfatiza la 
necesidad de concebir las ciudades como seres vivos en 
donde la vitalidad del territorio se vuelve un “gran 
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órgano o sistema sensible”71 que se opone a las formas 
habituales de ocupación del espacio. Aquí el concepto de 
cocreación va de la mano de analogías de las estructuras 
sociales humanas y refiere a modos de habitar colectivos 
“en una temporalidad cíclica, dinámica, impredecible y 
efímera”72, que posibilita nuevos espacios de intimidad.  

Fig. 1. Gabriela Munguía - Habitáculos orgánicos. 

También pensada como obra en territorio, Flujos en 
retorno (2014) de la artista Ana Laura Cantera parte de la 

71 “Gabriela Munguía. Habitáculos orgánicos”, Gabriela Munguía, 
acceso enero de 2022, 
https://www.gabrielamunguia.com/artes/habitaculos-organicos/ 
72 ibidem. 
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producción de celdas microbianas terrestres construidas 
con ladrillos biodegradables. Estas son ubicadas en 
entornos naturales, y resultan con el tiempo colonizadas 
por la acción de bacterias y demás microorganismos que 
metabolizan el sustrato orgánico interno de los mismos, 
produciendo una evolución energética. El sistema se sirve 
de un tornillo de Arquímedes, mecanismo que mantiene 
la humedad de los ladrillos y posibilita una correcta 
interconexión de los electrodos. A partir del momento de 
su gestación, la obra está abierta a una tarea procesual 
que culmina con la desintegración de todos los elementos 
utilizados para su construcción. Cantera propone una 
estética de la ruina (similar a los restos de cristal de la 
obra de Munguía). Esta, lejos de ser pensada a partir de la 
distancia que supone la experiencia sublime, expresa ese 
espacio de indiferenciación entre hombre y naturaleza. El 
carácter biodegradable de los materiales utilizados 
posibilita que la obra devenga residuo; huella que 
atestigua la memoria de lo allí acontecido y la acción 
sostenida del tiempo. Como señala la artista: “El 
territorio me conmueve y me atrae porque trabajo con los 
agentes no humanos en contexto. Implica trabajar en un 
entorno de respeto. Además, uno se siente menos humano 
y dialoga de otra manera con el ámbito”. 73  

73 Ana Laura Cantera, entrevista realizada por la autora, 5 de Julio de 
2021. 
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Fig. 2. Ana Laura Cantera - Flujos en retorno

Plantas Nómadas de Gilberto Esparza es un proyecto de 
investigación que plantea la coexistencia de organismos 
en simbiosis capaces de sobrevivir en entornos 
contaminados. Se trata de una especie híbrida, constituida 
por un sistema robótico, una especie vegetal orgánica y 
un conjunto de celdas de combustible microbianas y 
fotovoltaicas. De movimientos lentos (más rápida que 
una planta y menos que un animal), esta criatura es capaz 
de producir la energía necesaria para su autorregulación. 
Aquí “la unión de distintas formas de 
inteligencia…constituyen una especie más fuerte, 
entendida como un anticuerpo, con el potencial para 
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restaurar a pequeña escala los daños del entorno.”74 A 
partir del ingreso de agua en su organismo el robot 
genera un proceso en sus celdas de combustible que, por 
medio de la acción de una colonia de bacterias 
autóctonas, transforman los nutrientes en electricidad. A 
la vez, mediante este proceso de biodegradación el agua 
excedente, resulta mejorada y se convierte en la fuente 
para alimentar las plantas que porta en la parte superior 
de su estructura. Todo este proceso tiene una duración de 
quince días. Por otro lado, cuando la presencia de 
contaminantes es muy alta, el organismo genera un 
exceso de energía que la criatura utiliza para generar 
sonidos y así integrarse a su entorno.75 El funcionamiento 
de esta pieza no responde a la búsqueda de un mayor 
rendimiento. Una vez en su hábitat, si bien el biorobot es 
monitoreado, no pasa por ninguna instancia de 
manipulación u optimización. Simplemente nace y 
muere. La acción que propone es mínima, no soluciona 
nada. La finalidad de su existencia no se basa en lograr 
una mejora para el hombre. Al mismo tiempo la 
contaminación es condición de posibilidad para que la 
especie sea capaz de generar su ciclo energético en 
simbiosis con el entorno, habitando así la contradicción 
de depender de una situación medioambiental que al 
mismo tiempo la obra denuncia.  

Del análisis preliminar de las obras mencionadas se 
desprenden los siguientes ejes rectores: 

74 “Plantas Nómadas”, Gilberto Esparza, acceso enero 2022, 
https://www.plantasnomadas.com/ 
75Ibidem. 
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- Descentramiento de lo humano: La agencia entendida en
términos antropocéntricos cede al poner de manifiesto la 
capacidad de actuar de otros invisibilizados, priorizando el 
diálogo por sobre el control. Como señala Cantera, “si 
bien yo empiezo eligiendo los materiales, y de ahí 
podemos hablar de un paradigma totalmente 
antropocéntrico, en el momento en que me corro y los 
dejo actuar para que constituyan la obra, ahí ya se 
horizontaliza la relación y podemos decir que hay un 
cierto desplazamiento.” 76 Estas prácticas evidencian la 
indistinción entre vivo y no vivo, la materia y forma. El 
entramado agencial es territorial e hibrido. No se da entre 
entidades capaces de agencia sino en la agencia misma. 
- Naturcultura: A diferencia de las obras canónicas del
Land art, en donde la relación con el territorio aparece en 
términos de colonización e imposición afianzando el 
contraste tajante entre naturaleza y cultura, aquí esta 
oposición binaria se rompe en favor de una ecología 
capaz de abordar modos de subjetividad que se 
distribuyen a través de tecnologías medios ambientales 
en un entramado multi-agencial.77 Como señala Mariela 
Yeregui, expresan un “estar siendo” en la naturaleza, en 
la que hombres, plantas y dispositivos se ubican en una 
relación de paridad.” 78 

- Carácter improductivo: Las producciones bioartitiscas se
diferencian de las científicas por su carácter antiutilitario. 

76 Cantera, entrevista. 
77 Erich Hörl, “A Thousand Ecologies: The Process of Cyberneticist 
and General Ecology”. En Whole Earth. California and the 
Disappearance of the Outside, comp. por Diedrich Diederichsen y 
Anselm Franke (Berlín: Sternberg Press, 2013), 121–130. 
78 Mariela Yeregui, op. cit., 11. 
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En los casos aquí mencionados, incluso se alejan de las 
visiones espectacularizadas del arte electrónico que 
abordan las tecnologías en términos de rendimiento y 
eficiencia, para proponer acciones mínimas que no pueden 
sostenerse en el tiempo ni generar mejoras considerables 
en las condiciones medioambientales. Las prácticas 
situadas, con materialidades en contexto, en clara 
oposición al trabajo en laboratorio y las técnicas de 
biología dura tan comunes en las producciones 
bioartísticas permiten un trabajo en pos de una 
descolonización de la ciencia tradicional que aborda a la 
naturaleza como objeto de estudio. 
- Tiempo ralentado. La temporalidad es experimentada ya
no bajo formas alienadas. La condición de ruina expresa 
la tarea sostenida e imprescindible del tiempo como 
fuerza agencial constante. Al mismo tiempo que supone 
un cambio de perspectiva hacia un tiempo menos 
humano. 
- Narratividad: Encarnan fabulas especulativas. En
términos de Haraway se sitúan en una narrativa de
mundos y tiempos posibles “mundos semiótico-
materiales, desaparecidos, aquí y aún por venir.” 79 

Las prácticas situadas y las estrategias de 
descontextualización 

 La cocreación, tal como es aquí definida, repone en cierta 
medida los procesos de indistinción entre materia y 
forma, superadores de la lógica representativa. En este 
sentido la exhibición posterior de prácticas situadas con 
entidades bióticas es un desafío para los modos de 

79 Donna Haraway, op. cit., 62. 
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traducción al espacio museístico. Como señala Smithson, 
mientras que la noción de site supone una 
correspondencia entre el lugar y la obra exterior, el 
término non site refiere a producciones que plantean una 
tarea de descontextualización material de naturaleza 
similar a la acontecida en una sala de laboratorio. En esta 
línea López del Rincón señala que esta estrategia 
adquiere un significado especial al aplicarse a materiales 
vivos “visibilizando el diálogo entre artificialidad y 
naturaleza, en la que la artificialidad consiste en privar a 
la naturaleza del contexto en el que cobra sentido.”80  
para quedar reducida a la lógica del ready made, o una 
suerte de escenificación, o estética del simulacro. En este 
sentido es que podemos hablar de la exhibición de 
Habitáculos orgánicos realizada para muestra Fabrique 
du vivant en el Centro Pompidou consistió en una caja de 
acrílico que funcionaba como dispositivo contenedor de 
la obra, con sensores de humedad y una serie de lentes de 
aumento para la visualización de la actividad de los 
microorganismos intervinientes. Junto a este objeto, una 
pantalla exhibía la documentación del proceso de 
biogeneración realizado con impresoras 3D. También 
cabe mencionar el caso de la exhibición de Flujos en 
retorno con motivo del premio UNTREF a las artes 
electrónicas. Allí el territorio de la obra fue reproducido a 
partir de un montículo de tierra ubicado en un sector 
delimitado de la sala de exhibición, y por ende no 
pensado para ser transitado por el espectador. 

                                                        
80 Daniel López del Rincón, Bioarte: arte y vida en la era de la 
biotecnología (Barcelona: Akal, 2015), 287. 
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 En palabras de Ana Laura Cantera, “los museos tienden a 
evitar la visualización del colapso de la obra. Es muy 
difícil exponer en estado de ruina, materiales que se 
degradan y descomponen, a no ser que todo esto suceda 
dentro de un cubo de acrílico.”81 Incluso a veces se torna 
dificultoso que las instituciones culturales asuman las 
tareas de cuidado que supone la incorporación de 
producciones con entidades vivas. Aun atado a la noción 
de cubo blanco, en el museo persisten hoy idearios 
estéticos de modernización anclados en el concepto de 
belleza o incluso al carácter espectacular que suelen 
demandarse a las obras de arte tecnológico. En este 
sentido es interesante analizar qué es lo que sucede 
cuando este tipo de producciones se inscriben en el 
territorio museo, y en qué sentido su estatus ontológico se 
ve modificado. Me refiero sobre todo al tipo de 
experiencia estética que suponen. Como bien sostiene 
Jazmín Adler, resta analizar los modos en que los 
imaginarios son asumidos por los programas 
institucionales cómo funcionan sus plataformas y si están 
abiertos a otro tipo de imaginarios“afines a nuestros 
entornos de investigación y creación.” 82De hecho, no es 
casual que Gilberto Esparza utilice el término cautiverio 
para referirse a la exhibición de sus Plantas nómadas en 
el Museo Carrillo Gil, en la Ciudad de México. Allí, 
sobre una superficie irregular, estas aparecían junto a un 
estanque que contenía agua extraída del Lago de 

81 Cantera, entrevista. 
82ADLER Jazmín Adler, “Artes electrónicas argentinas en el zaguán 
de la escena internacional: Idearios de modernización y devenires 
institucionales oscilantes” Art nodes, Revista de arte y tecnología 
(2017): 44. 
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Xochimilco, uno de los emplazamientos situados de la 
obra. Consciente del cambio de status de su obra, el 
artista plantea una escenificación del territorio original, a 
la vez delimitado por una pared de vidrio, que recuerda a 
los museos de ciencias naturales. Asimismo, durante tres 
meses, se instaló un laboratorio para trabajar en los 
sistemas del robot, con el fin de mejorar su capacidad de 
adaptación en distintas riberas contaminadas del mundo. 
De este modo en el museo la obra abandona su estado de 
ruina y permanece sujeta a la manipulación y la 
optimización. 

A mi juicio el problema no reside en la distinción que 
establece Smithson entre una naturaleza como territorio y 
naturaleza artificializada, sino en el carácter objetual que 
supone esta lógica del simulacro y que restituye las 
instancias jerárquicas entre entidades humanas y no 
humanas. Tomemos el caso de la exhibición Cómo 
atrapar el universo en una telaraña de Tomas Saraceno, 
La misma consiste en dos grandes instalaciones The 
Cosmic Dust Spider Web Orchestra y Musical Cuasi-
Social IC 342, realizadas a partir de la coautoría(término 
utilizado por el artista) con 7000 arañas de la especie 
Parawixia bistriata, quienes habitaron por seis meses las 
salas del museo, realizando sus enormes telas. Las 
mismas fueron extraídas del norte de Argentina con la 
ayuda y aval de expertos del Museo Argentino de 
Ciencias Naturales. “En una sala negra con luz y 
temperatura controlada, las arañas dormían de día y se 
despertaban al anochecer para tejer y alimentarse con los 
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grillos vivos que les proporcionaba el museo.”83Saraceno 
sostiene "Existe una diversidad de cosmovisiones que 
están construidas alrededor de los sentidos que cada 
animal tiene. Me gusta pensarlo como un concierto: una 
forma de construir algo juntos que va más allá de lo 
humano.”84 

 Las luces tenues, y el sonido que trackean los 
movimientos de la araña, reproducidos por decenas de 
parlantes, generan una atmósfera envolvente. En lugar de 
tejer sus redes entre árboles separados, aquí los marcos 
de metal con forma de prisma rectangular, sirven de 
estructura. La circulación de la obra delimita un espacio 
para el visitante, quien es reconducido a su posición de 
espectador distanciado de una naturaleza reencantada, 
pensada para un ojo humano y puesta a su servicio. 

Como señala Paula Fleisner, la distinción entre sujeto y 
naturaleza se apoya en la experiencia de lo bello y lo 
sublime, estos “juicios característicos de un espectador 
ilustrado, liberado de sus inclinaciones sensuales y sus 
temores morales, se muestran como dos eficaces 
dispositivos, de separación hominizante, que disponen el 
terreno para perpetuar, como su necesario correlato, una 
imagen del globo como mundo disponible como 

83 Mar Centenera, “Un laberinto cósmico tejido por 7.000 arañas”, El 
País, 7 de abril de 2017, acceso 2022, 
https://elpais.com/cultura/2017/04/06/actualidad/1491512380_023042
.html 
84 Pablo Sanguinetti, “Tomás Saraceno La diversidad nos va a 
permitir sobrevivir; cuantas más formas de arte, mejor”, La Nación,  
15 de mayo de 2016, acceso 2022, 
https://www.lanacion.com.ar/opinion/tomas-saraceno-la-diversidad-
nos-va-a-permitir-sobrevivir-cuantas-mas-formas-de-arte-mejor-
nid1898181/ 
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naturaleza.” 85En este sentido la mirada puesta en la 
capacidad de actuar tanto de entidades bióticas como 
abióticas, el recupero de su materialidad y su carácter 
somático es central para comprender ese cuerpo otro (un 
cuerpo otro que, al mismo tiempo, es imposible de 
separar del mío). Generar parentescos con lo viviente, 
implica entender que no hay universo capaz de ser 
atrapado, ni bajo la forma de su instrumentación ni bajo 
una experiencia estética sublimada. 

Del museo como cubo blanco, al museo como territorio 
 En el año 2014 Gabriela Munguía y Guadalupe crean 
Electrobiota, colectivo multiespecie que explora “los 
vínculos y diálogos que existen entre el ser humano y la 
naturaleza intermediados por el hacer tecno-científico 
contemporáneo.” 86 El mismo constituye una práctica 
relacional que incluye tanto lo humano como lo no 
humano. Asimismo, su carácter abierto formaliza los 
diálogos e intervenciones que generalmente las prácticas 
bioartísticas mantienen a nivel interdisciplinario con 
ingenieros, programadores, desarrolladores técnicos, 
diseñadores, entre otros. En este contexto la obra 
Rizosfera FM nace de la necesidad generar nuevos 
canales de comunicación y gestualidad a partir parte del 
estudio de la ecología de los suelos. Apelando a la 
fabulación especulativa las artistas se preguntaron por la 

85 Paula Fleisner, “Materialismo posthumano: por una ontología, una 
política y una estética no antrópicas” (Conferencia, Pontificia 
Universidad Javeriana de Bogotá, 10 de junio de 2019) 
https://www.youtube.com/watch?v=LX5TX36YgjA&t=1789s 
86 “Colectivo electrobiota”, Colectivo Electrobiota, acceso enero 
2022, https://colectivoelectrobiota.wordpress.com/#slide-3/ 
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situación de los árboles en territorios aislados 
imaginando las redes invisibles que se trazan en la tierra. 
La intervención, que comenzó en el árbol frente Museo 
de artes visuales (MUNTREF, sede caseros), consistió en 
la colocación de biotransmisores, encargados de recibir la 
actividad eléctrica de las transformaciones y condiciones 
biológicas de los suelos. “La rizosfera expresa un 
entramado material de colectividades en un territorio 
dinámico, latente y vibrante, sin perímetros y límites 
precisos. Un ecosistema atravesado por afectividades y 
sensibilidades no humanas”. A partir del hackeo de 
radiotransmisores de auto, estas señales fueron 
reconducidas a una frecuencia de radio. “Nos 
imaginábamos a la abuelita sintonizando su estación de 
radio y escuchando las plantas…Las señales comerciales 
tienen antenas y mega estructuras para transmitir, nuestra 
infraestructura era más precaria, pero nos gustaba esta 
idea de entrar al mundo radiofónico desde una puerta 
paralela. Deshomogenizar este sistema de comunicación 
humana”.87 (Entrevista Colectivo Electrobiota).  
 En cuanto a la instalación en el interior de museo. Un 
radiotransmisor de alta distancia colocado en la pared de 
la sala recibía las señales del árbol.88 En el sector central 
se exhibían diferentes plantas conectadas a un 
biotransmisor. Debajo de ellas sobre un cumulo de tierra 

87 Colectivo Electrobiota, entrevista  realizada por la autora, 22 de 
Junio de 2021. 
88 En las paredes de la sala funciona una suerte de laboratorio en 
donde se exploraban distintos fenómenos referentes a la ecología de 
los suelos, junto al registro en video en donde podían verse todas las 
acciones realizadas en el árbol exterior. 
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distintas radios permitían que el público pudiera 
sintonizar y escuchar las señales emitidas por los suelos. 
Ese espacio fue pensado para ser transitado, generando la 
intervención de diferentes cuerpos capaces de producir 
interferencias en las frecuencias, habilitando, por 
momentos, la irrupción de las radios comerciales 
hackeadas. 

Fig. 3 - Colectiva Electrobiota - Rizósfera fm. 

Al pensarse como un sistema radiofónico vivo Rizosfera 
Fm constituye un entramado en donde la agencia no 
queda únicamente circunscripta al campo de lo viviente. 
Más bien la obra despliega un espacio de horizontalidad 
permitiendo la emergencia creativa de diferentes tipos de 
entidades. Asimismo, con su participación, el espectador 
no queda relegado a una posición pasiva de observador 
de un paisaje tecnológico cosificado, sino que se vuelve 
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parte activa de esa red invisible. Interviene, sin poder del 
todo calcular los efectos de su acción en un intento por 
superar la lógica jerárquica de la interacción propia de las 
obras electrónicas. En palabras de electrobiota “Es así 
que, desde la hibridación del arte con los dispositivos 
tecnológicos, los elementos biológicos se amplifican para 
generar un saber sobre la vida. Un saber estético, sensible 
e íntimo, pero también político y ético. Interviene 
estéticamente sobre la vida como posibilidad desde lo 
colectivo, donde la hibridación de sistemas son un 
posible mecanismo y proceso de cocreación; e interviene 
políticamente sobre la estética de las relaciones, nuestras 
relaciones y las de todos aquellos seres que cohabitan, 
interactúan, construyen y se expresan en la vida y la 
naturaleza.” 89 

Las prácticas relacionales y los nuevos modos de vida 
 Rizoesfera FM constituye un interesante antecedente 
para repensar lógicas que conecten el interior y el 
exterior del museo sin requerir de prácticas de disección 
o descontextualización. Para Electrobiota, esta
experiencia fue una bisagra y una instancia de
acercamiento a las practicas relacionales. “Estamos
enfrentando el debate del registro. Muchas de las obras
que ahora hacemos suceden en la mitad de la nada con
diez o veinte personas y luego lo que nos queda es el
registro. Prestamos más atención al momento del
encuentro, a ese espacio ritual e íntimo.”90

89 “Colectivo electrobiota”, Colectivo Electrobiota, acceso enero 
2022, https://colectivoelectrobiota.wordpress.com/#slide-3/ 
90 Entrevista Colectivo Electrobiota, realizada el 22 de junio de 2021. 
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 Es así como surgió no solo el laboratorio rizoesférico, un 
espacio abierto al público para experimentar con diversos 
biosensores, sino también producciones como Diálogos 
Inter especies en la inmunidad solidaria. Esta última, 
realizada en plena pandemia, en el marco del Festival 
Aleph, se pensó como una red colectiva de intercambio de 
lecturas, debates y saberes. Una forma de hacer 
comunidad y al mismo tiempo pensar en soluciones 
creativas para hacer frente al aislamiento. Acciones como 
el ritual de compostaje permitieron aún desde la 
virtualidad establecer un nexo afectivo y de integración 
“imaginamos la acción de compostar como un proceso de 
transformación solidaria y de resistencia interspecie.” 91A 
partir de los sabes compartidos, cada participante trabajó 
con su tierra, con sus especies compañeras, generando un 
material nutrido de poemas, relatos, dibujos, collages, 
acciones, performances, piezas sonoras, fotografías, 
videos, etc. La apelación a crear tecnologías propias no se 
limita únicamente a la transmisión de un conocimiento 
bajo la modalidad del open source, sino al reto de pensar 
colectivamente un vínculo con la tecnología que implique 
otros modos sensibles, de conocimiento más especulativo 
e imaginativo. 

91 “Gabriela Munguía. Habitáculos orgánicos”, Gabriela Munguía, 
acceso enero de 2022, 
https://www.gabrielamunguia.com/artes/habitaculos-organicos/ 
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Fig. 4. Colectiva Electrobiota - Diálogos Inter especies en la inmunidad 
solidaria 

Saliéndose del terreno de lo objetual, algunas 
producciones bioartísticas se abren a las prácticas 
relacionales y afectivas. En este sentido la experiencia de 
la cocreación como una red agencial horizontal implica 
también pensar lo vincular a partir de prácticas que des 
jerarquicen los modos de participación. Estas formas de 
vida tecnológicas, tal como Flavia Costa lo define 
siguiendo a Scott Lash suponen “el entrecruzamiento, 
dentro y en torno al cuerpo humano, de realidades 
naturales-biológicas, formaciones sociales-culturales y 
dispositivos científico-técnicos, en un movimiento 
tendencial de expansión más allá de los límites 
antropomórficos del cuerpo propios. De este modo 
desnaturalizan las actuales formas de vida, “el vínculo 
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entre especies, clases y grupos sociales, culturales y 
profesionales.” 92 

Conclusión 
Las producciones cocreativas analizadas desde la 
perspectiva que nos ofrece el poshumanismo y los nuevos 
materialismos implican claras consecuencias para el 
pensamiento estético, teniendo en cuenta que conceptos 
como creación, representación y autoría han sido, 
pensados a partir del dualismo materia/forma, y desde 
una agencialidad exclusivamente humana. Lejos de ser 
modos de observación de lo vivo, las mismas constituyen 
cruces hibridaciones, diálogos, encarnaciones 
especulativas, que no se dan entre entidades capaces de 
agencia, sino en la agencia misma. En este sentido 
constituyen mas bien geohistorias. Territorios agenciales 
en continua transformación. 
Los planteos que estas prácticas suponen, tensionan los 
límites de la institución museo, así como aquellos 
dispositivos involucrados, que no hacen más que reforzar 
la distinción entre sujeto y objeto. Algunos de los 
lineamientos señalados, como el descentramiento de lo 
humano, la horizontalidad de agencias y la idea de ruina 
entendida como acción sostenida del tiempo, a menudo 
chocan con los intentos del museo por seguir sosteniendo 
un lugar de excelencia de la experiencia estética, ahora 
reactualizado mediante tácticas más afines a la 

92 Flavia Costa, “El arte de la vida. Del Bioarte a las formas 
relacionales.”. En Poéticas, políticas tecnológicas en Argentina 1910-
2010, editado por KOZAK Claudia (Paraná: Editorial Fundación La 
Hendija, 2014), 223. 
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espectacularizacion tecnológica y a una naturaleza 
reencantada y simulada. Por otro lado, el carácter 
relacional de este tipo de prácticas también supone la 
adopción de otro tipo de dispositivos capaces de 
responder a los desafíos que implica la conformación de 
comunidades de saberes, y experiencias afectivas. 
Cabe mencionar que la estética moderna fue participe del 
proceso de distinción entre entidades bióticas y abióticas, 
entidades pasivas y capaces de agencia, y que da forma a 
un hombre enfrentado al mundo en tanto naturaleza 
disponible. El abordaje planteado en esta investigación 
también nos permite llamar la atención sobre la necesidad 
de realizar una arqueología de la historia del arte capaz 
de echar luz sobre la diversidad de agencialidades que 
siempre estuvieron involucradas. De este modo, lejos de 
seguir aferrados a una noción de obra (más afín a una 
determinada constitución del sujeto) apelar más bien a la 
noción de prácticas artísticas y empezar a considerar el 
carácter relacional, procesual y performativo de toda 
producción en su entramado agencial. 93 

93Véase los señalamientos que realizo la colectiva materia a propósito 
de la presente investigación en: Centro Argentino de Investigadores 
de Arte CAIA 2. XI Congreso Internacional CAIA - Sesión 9 - Mesa 1 
- Discusión, (2021), web: 
https://www.youtube.com/watch?v=bzNXcxk5IOk&t=1961s,(en 
línea: 2022). 
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Resumen 
¿Es posible definir al “procedimiento barroco” como una estrategia de 
resistencia propia del arte electrónico latinoamericano, para escapar al 
canon artístico definido por el paradigma tecnocientífico? 
Las nuevas tecnologías están condicionadas por el horizonte cultural 
en donde se producen; importan gustos y hábitos, nos vuelven 
subalternxs respecto de un sector hegemónico. Si a nosotrxs nos es 
negado el lugar de productorxs de tecnología, ¿de qué modo lxs 
artistas latinoamericanxs podemos producir obra tecnológica si no es a 
partir de una reflexión crítica sobre esto? Este texto parte de los 
mecanismos del barroco latinoamericano para abordar un recorrido 
por algunas producciones del arte tecnológico, que nos habilitan a 
inferir como se incorporan, se apropian y se transforman las 
tecnologías generadas en los centros de poder económicos, pero que a 
su vez cuestionan al modelo dominante de desarrollo tecnocientífico 
avalado por el mercado internacional del arte. 
Planteo este artículo como una exploración para encontrar rasgos y 
actitudes barrocas en obras de artistas tecnológicxs latinoamericanxs 
que permitan construir una manera propia de este arte en 
Latinoamérica. Si bien tomo para este análisis, obras de artistas 
referentes en este campo con reconocimiento internacional (dos 
argentinos y un colombiano), creo que el mismo puede aportar a la 
lectura de otras producciones artísticas-tecnológicas latinoamericanas. 

Palabra Claves 

Barroco, arte electronico, decolonialidad, tecnología 

Abstract 
Is it possible to define the "baroque procedure" as a resistance 
strategy typical of Latin American electronic art, in order to escape 
the artistic canon defined by the techno-scientific paradigm? 
New technologies are conditioned by the cultural horizon in which 
they are produced; tastes and habits matter, they make us subordinate 
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to a hegemonic sector. If we do NOT produce technology, because it 
is denied to us, how can we, Latin American artists, produce 
technological work if it is not from a critical reflection on it? This text 
starts from the mechanisms of the Latin American baroque and 
addresses a journey through some productions of technological art, 
which enable us to infer how the technologies generated in the centers 
of economic power are incorporated, appropriated and transformed, 
but which in turn question the dominant model of techno-scientific 
development endorsed by the international art market. 

Key words 
Baroque - electronic art - decolonialization - technology 

Resumo 
É possível definir o "procedimento barroco" como uma estratégia de 
resistência própria da arte electrónoc latino-americana, para fugir do 
cânone artístico definido pelo paradigma tecno-científico? 
As novas tecnologias estão condicionadas pelo horizonte cultural 
onde se produzem; importam gostos e hábitos, nos voltam subalternxs 
a respeito de um setor hegemônico. Se nós NÃO produzimos 
tecnologia, porque nos é negada, de que modo os artistas latino-
americanxs podemos produzir obra tecnológica se não é a partir de 
uma reflexão crítica sobre isto? Este texto parte dos mecanismos do 
barroco latino-americano e abordar um percorrido por algumas 
produções da arte  tecnológica, que nos habilitam a inferir como se 
incorporam, se apropriam e se transformam as tecnologias geradas 
nos centros de poder econômicos, mas que por sua vez questionam o 
modelo dominante de desenvolvimento tecnocientífico constatado 
pelo mercado internacional da arte. 

Pavras chaves 
Barroco - arte eletrônica – domínio colonial - tecnologia 

Résumé 

Est-il possible de définir le "procédé baroque" comme une stratégie de 
résistance propre à l’art électronique latinoaméricain, pour échapper 
au canon artistique défini par le paradigme techno-scientifique ? 
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Les nouvelles technologies sont conditionnées par l’horizon 
culturel dans lequel elles sont produites ; elles importent des 
goûts et des habitudes, elles nous rendent subalternes par rapport 
à un secteur hégémonique. Si nous ne produisons PAS de 
technologie, parce qu’elle nous est refusée, comment les 
artistes latinoaméricains peuvent-ils produire des œuvres 
technologiques si ce n’est à partir d’une réflexion critique sur 
cela ? Ce texte part des mécanismes du baroque latino-américain 
et aborde un parcours par certaines productions de l’art 
technologique, qui nous permettent de déduire comment 
s’intègrent, s’approprient et se transforment les technologies générées 
dans les centres de pouvoir économiques, mais qui à leur tour 
remettent en question le modèle dominant de développement 
techno-scientifique validé par le marché international de l’art. 

Mots clés 
Baroque- art electronique -decolonialité- technologie 

Резюме 

Новые технологии обусловлены культурным горизонтом, в 
котором они производятся; вкусы и привычки имеют значение, 
они подчиняют нас господствующему сектору. Если мы НЕ 
создаем технологию, потому что нам в ней отказано, то как 
мы, латиноамериканские художники, можем производить 
технологическую работу, если не путем ее критического 
осмысления? Этот текст начинается с механизмов 
латиноамериканского барокко и представляет собой 
путешествие по некоторым произведениям технологического 
искусства, которые позволяют нам сделать вывод о том, как 
внедряются, присваиваются и трансформируются технологии, 
созданные в центрах экономической власти, но которые, в свою 
очередь, ставят под сомнение доминирующая модель научно-
технического развития, одобренная международным арт-
рынком. 

Можно ли определить «барочную процедуру» как стратегию 
сопротивления, типичную для латиноамериканского 
электронного искусства, уйти от художественного канона, 
определяемого техно-научной парадигмой? 
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Барокко - электронное искусство - деколониальность - 

технология 
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 “Nuestra América, que es en sí misma una encrucijada 
de culturas, mitos, lenguas, tradiciones y estéticas, fue un 

espacio privilegiado para la apropiación colonial de lo 
barroco, y continúa siéndolo para los reciclajes 

modernos y posmodernos de aquel “arte de la 
contraconquista”, en el cual Lezama Lima bien ubicó 

la fundación del auténtico devenir americano.” 95 

Se dificulta esbozar un punto de vista “latinoamericano” 
sobre la producción del arte tecnológico, sin quedar 
atrapados en el recorrido, entre los pliegues del barroco. 
Se puede entender el origen de la identidad 
latinoamericana -si tomamos como coordenada 0,0 la 
Conquista- como un intento de unificar los fragmentos que 
sintetizan lo indígena, lo europeo y lo negro. Y en esta 
reflexión, el barroco viene a ser una especie de 
aglutinante, de pegamento, la telaraña que cose los retazos 
de la memoria del encuentro de estas culturas 
completamente extrañas entre sí. El barroco termina 
siendo “un relato, una narración que busca justificar la 
aparente naturalidad de las cosas hispanas”.96 Es la 
materia donde se aloja nuestra propia contradicción. 

En el siglo XVI el relato de la Conquista fue envuelto en 
“ropajes civilizatorios” para evitar mostrar el salvajismo y 
la violencia con la cual se hicieron de nuestros territorios, 
nuestros recursos y nuestros cuerpos; en el siglo XXI se 
ocultan detrás del progreso y la tecnificación los desmanes 

95 Irlemar Chiampi, Barroco y modernidad (México: Fondo de 
Cultura Económica, 2000), p. 9.  
96 José Luis Marzo, La memoria administrada. El Barroco y lo 
hispano (Madrid: Katz Editores, 2010), p.  11. 
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que el capitalismo y el consumo produce en las 
sociedades. ¿Las “carcasas de progreso” no estarán 
camuflando la intromisión tecnológica en nuestras 
sociedades? Así como los viajes colonialistas eran 
legitimados en clave científica, podemos leer a la 
tecnología y su consumo como herramientas legitimadas 
por el paradigma tecnocientífico. Esto es reforzado por la 
estructura de “caja negra” de los artefactos y dispositivos 
electrónicos, quienes ocultan sus formas de operar detrás 
de carcasas artificiales y brillantes. 

Las materialidades del arte tecnológico son estas: los 
aparatos, las “cajas negras”, los algoritmos. Si para 
develar el dispositivo de dominación de las nuevas 
tecnologías tenemos que utilizar los componentes de ese 
propio dispositivo ¿no serían lxs artistas tecnológicxs lxs 
embanderados del arte de la contraconquista? 
Si a esto le sumamos que transitamos una época donde el 
arte contemporáneo convive con pantallas, leds y códigos 
Qr, debería ser el propio arte tecnológico -el representante 
barroco en la contemporaneidad- quien plantee una mirada 
crítica latinoamericana sobre el uso de la tecnología. Éste 
arte, pura mezcla de lenguajes entrecruzados, tiene 
características propias en Latinoamérica. Proliferación, 
yuxtaposición y acumulación de materialidades, técnicas, 
temporalidades. Espectáculo que pulveriza el sentido. Si 
como artistas entendemos a la tecnología como dispositivo 
que modifica las percepciones, ocultando o develando, es 
indudable abordar el arte tecnológico bajo una lectura 
barroca. 
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El barroco97 en Latinoamérica 
“…el barroco es un término fundamentalmente 
ideológico”98. Excede un simple estilo artístico, ya 
que siempre fue y será una práctica política. Para José 
Luis Marzo, el barroco como categoría simbólica 
funciona como una gran amalgama ideológica y política. 
“De entre las genealogías construidas en los países 
hispanos para definir identidades y memorias, la barroca 
ha sido la más duradera, extendida e influyente”99 . Se 
inventó para no dejar nada ni nadie fuera, con una 
voluntad de camuflar los efectos de diferentes políticas 
sobre las comunidades (principalmente las 
latinoamericanas). Los españoles hicieron del relato 
barroco (tanto en España como en América), una 
estructura de pensamiento por la cual la mentira se 
puso al servicio del emborronamiento de la historia; un 
telón de fondo que fue utilizado como recurso de 
ocultamiento y manipulación tanto por la conquista (a 
partir del siglo XVI) como por las dictaduras 
latinoamericanas del siglo XX.  

Según Rossi, a lo largo del siglo XIX se dieron las 
primeras discusiones en torno a lo barroco, de las cuales 
se pueden diferenciar dos posturas de análisis: una 

97 Según Marzo “El barroco significa cosas distintas en Holanda, 
Brasil, España o México”. Es por eso que parto del análisis del 
barroco hispano o español que es que luego se derramó por América 
del Sur en el marco de la Conquista (SXVI en adelante) 
98 José Luis Marzo, op. cit., 30. 
99 Ibidem, 10. 
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perspectiva formal y otra más histórica100 -y los devenires 
producto del cruce entre ambas. Una primera 
aproximación al término “formal” podría ser: “el barroco 
es, en líneas generales, el estilo artístico que lleva las 
formas renacentistas a su explosión, siempre en el marco 
del referente clásico, y que tiende a fusionar los medios a 
fin de generar ámbitos espectaculares”101. El movimiento, 
la falsa apariencia, la alegoría, el volumen son algunas de 
sus características más representativas. Pero, desde una 
perspectiva “histórica”, la finalidad de este “sistema de 
imaginarios”, según Marzo, era ser una estrategia política 
y social de dominación y acumulación, que pudiera 
gestionar la memoria de los “derrotados”, obligándolos a 
abandonar la propia memoria mediante el uso del 
espectáculo, la falsa apariencia, la alegoría.  

En este contexto, la presencia española en América 
adelantó los principales rasgos de imperialismo moderno. 
España utilizó el relato barroco como estructura de 
pensamiento para la explotación salvaje de propios y 
extraños. Una estrategia que funcionó como camuflaje y 
negación de la violencia explícita que significó la 
Conquista en América, y que le sirvió al proceso de 
hispanización para “borrar y aniquilar la cultura de 
origen102. ¿Cómo negar entonces que es una práctica 

100 Entiendo a la perspectiva histórica como la que contempla no solo 
la cronología de los hechos, sino y por sobre todo, la connotación 
política de los mismos. (N. de A.) 
101 José Luis Marzo, op. cit., 32. 
102 María José Rossi, «Cartografías del barroco en América Latina». 
Ekstasis: revista de hermenéutica y fenomenología, nº1, vol. 5 (2016): 
6, doi: 10.12957/ek.2016.25048 
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política? Desde esta lectura, el barroco bajo una estrategia 
supuestamente “inclusiva” persigió la desactivación de 
la otredad y lo logró incorporándola al sistema 
del espectáculo.103 

Hasta aquí, nuestro punto de partida es poco alentador. La 
exclusión, el ocultamiento, la (des)aparición de la 
otredad en este territorio parecieran estar presentes desde 
el inicio de “la Historia”. Pero por otro lado, el 
barroco en América se desarrolló con características 
propias, dando lugar a un espacio de ruptura y de 
refugio de la memoria de aquellos que no tenían voz, 
de aquellos que fueron silenciados, de aquellos que 
fueron desaparecidos del relato de la historia. Frente al 
intento de anulación, desde el mismo centro de la 
sociedad oprimida, por pequeñas fisuras se coló la idea 
de barroco como herramienta de resistencia, camuflando 
su iconografía, sus creencias, sus memorias en el centro 
espiritual del conquistador104.  

El arte de la contra-conquista tecnológica 
Siempre presente desde la Conquista como forma de 
resistencia y supervivencia, el barroco latinoamericano se 
instala en el margen, en la frontera para poder reconstruir 
103Un mecanismo similar es actualmente utilizado por el mercado del 
arte para desactivar determinado tipo de producciones críticas. Pero 
eso, lo abordaremos un poco más adelante. (N. de A.) 
104 Los conquistadores impulsaron la construcción de grandes Iglesias, 
centros de fe para evangelizar y poder controlar a la población local. 
Muchos de los pobladores, artesanos que trabajaban en la 
construcción de los altares, aprovecharon para esconder sus propias 
figuras, ídolos entre la “voluptuosidad” definida como barroca. 
Agazapadas estas figuras profanaban la casa del “Dios blanco”. (N. de 
A.) 
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la memoria de los que no están. Esta adaptación, este 
sincretismo fue una táctica de supervivencia de las 
comunidades originarias de estas tierras, y en la actualidad 
podemos reconocer esta actitud en algunxs artistas 
electrónicxs latinoamericanxs que se apropian de los 
“códigos” del dominador para saber cómo moverse, cómo 
camuflarse y poder luego, desarmar los dispositivos 
tecnológicos desde adentro. Para esta exploración tomaré 
como referentes escritos de Lezama Lima y Sarduy, dos 
exponentes de la literatura latinoamericana, quienes me 
brindarán los conceptos necesarios para poder entender el 
pliegue barroco en el arte tecnológico. 

José Lezama Lima lee al barroco como “un arte de la 
contraconquista”105, que sirve para desmantelar la cultura 
hispánica impuesta en Latinoamérica. “Lo barroco será el 
modo de contraconquistar la identidad americana frente a 
las ataduras europeas”106. Un arma contracultural dada su 
permeabilidad, su capacidad de propagarse y la superación 
que se hacía del modelo europeo, haciendo visibles las 
contradicciones de la colonización y el capitalismo en 
nuestro territorio. Una forma de resistencia simbólica que 
actuaba contra los procesos de unificación característicos 
de la modernidad. Proponía una práctica poética y política 
donde las obras de arte operaran como un recordatorio de 
lo ocurrido en la confluencia “dolorosa” de dos culturas: 

105 José Lezama Lima, La expresión americana (La Habana: Editorial 
Letras Cubanas, Ed.1993), p. 34. 
106 Gonzalo Celorio, Ensayo de contraconquista, (México: Tusquets, 
2001), p. 85. 
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“la de la forma vencedora (dominante pero decadente) y la 
vencida (derrotada pero en emergencia)107. 

Posteriormente, inaugurando el neobarroco108, 
Severo Sarduy reconocía en el barroco latinoamericano 
“el modo de dinamizar estéticamente el 
amontonamiento inútil de los saberes acumulados; 
usa, para producir belleza o placer, la basura 
cultural, el repertorio obsoleto y desacreditado de 
leyes y premisas, el montón de restos y ruinas que la 
imaginación barroca convierte en metáforas, 
reciclándolo”109. Ese germen del procedimiento barroco, 
viene a encarnar a los supervivientes de la memoria, 
aquellos (des)echados, condenados a la existencia 
clandestina. Utilizar los materiales desechados por la 
historia, los fragmentos apartados del gran relato hispano 
es un procedimiento que también puede entenderse como 
un rasgo referente de un proceder latinoamericano. 

Así de heterogéneo rebrota el barroco en América como 
“el estilo más adecuado para contrarrestar las veleidades 
utilitaristas, colonialistas y deterministas del capital y de 
la modernidad”110. Una práctica política más que un 
simple estilo artístico. ¿Cómo afecta esta práctica la 
107 Rossi, «Cartografías del barroco en América Latina», 11. 
108 “Si bien el Neobarroco o barroco moderno, comienza a aparecer de 
un modo disperso desde fines del siglo XIX, 1955 puede considerarse 
un momento inaugural. En 1972, Sarduy lanza el Neobarroco y “El 
barroco y neobarroco” adquiere así un carácter de manifiesto 
definitivo.” Valentín Díaz, «Apostillas al Barroco y Neobarroco» en 
El barroco y el neobarroco (Buenos Aires: El Cuenco de Plata, 2011), 
p. 50.
109 Irlemar Chiampi, op. cit., 93.
110 José Luis Marzo, op. cit., 83.
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producción de arte contemporáneo (teniendo en cuenta 
que esta última se encuentra determinada por una lógica 
capitalista)? ¿Es posible definir al “procedimiento 
barroco” como una estrategia de resistencia propia del arte 
tecnológico latinoamericano, para escapar al canon 
artístico definido por el paradigma tecnocientífico ? 

Si Lezama Lima considera al barroco como una forma 
latinoamericana de devenir, cuyo rasgo principal es “ser 
artificial al punto de comprometer la verosimilitud”111 y 
Sarduy112 lo reconoce en todo simulacro de creación 
humana ¿por qué no tomar al arte tecnológico 
latinoamericano como un simulacro que coquetea con la 
tecnociencia pero sin dejarse atrapar por los regímenes de 
eficiencia? Finge ser parte de los desarrollos tecnológicos, 
pero es un artificio que utiliza tecnologías que le son 
ajenas y que debe amalgamar mediante los procedimientos 
locales para lograr un arte propio.  

Aquí está la potencia barroca en este campo, en la 
simulación, en el artificio, en la ambigüedad, en lo 
carnavalesco. Es un medio para deshacerse de 
imposiciones culturales identificadas con órdenes sociales 
y que son intrínsecas a los dispositivos tecnológicos. Es un 
medio para que el arte se ponga al servicio de la expresión 
social y no de la representación de los intereses ajenos 
(normalmente vinculados al mercado). Entonces 
podríamos especular con que el arte tecnológico 

111 Irlemar Chiampi, op. cit., 9 
112 Severo Sarduy, El barroco y el neobarroco, (Buenos Aires: El 
Cuenco de Plata, 2011). 
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latinoamericano es per se barroco. 
Proliferación, amplificación, “metaforización oscura” 
son recursos utilizados por algunxs artistas 
latinoamericanxs para desarmar o evidenciar el 
dispositivo de dominación y colonización implícito 
en la tecnología. Lo barroco, entonces, constituiría 
el espacio adecuado para su visualización.  

El festín barroco: arte tecnológico, la apoteosis del 
artificio 
¿Existe en el arte tecnológico latinoamericano un abordaje 
crítico sobre las llamadas “nuevas tecnologías”?¿Es 
(des)arme del espectáculo tecnológico o simplemente 
es más espectáculo? 
Como metodología de lectura para responder a esta 
pregunta, intentaré “leer” obras tecnológicas 
contemporáneas a partir de los procedimientos y 
mecanismos barrocos que define Sarduy en sus escritos 
“La simulación” (1982)  y “El barroco y el 
neobarroco” (1972) 113.  “De acuerdo con sus propias 
palabras, se trata, en un sentido restringido, de un 
esquema operatorio, un sistema de desciframiento 
y una operación de decodificación”114. Utilizando 
esta lectura como tamiz, podremos detectar rasgos en 
las producciones de arte 

113 “el concepto de barroco, nos interesaría, al contrario, restringirlo, 
reducirlo a un esquema operatorio preciso, que no dejara intersticios, 
que no permitiera el abuso o el desenfado terminológico de que esta 
noción ha sufrido recientemente y muy especialmente entre nosotros, 
sino que codificara, en la medida de lo posible, la pertinencia de su 
aplicación al arte latinoamericano actual”. Ibidem, p. 7. 
114 Rossi, «Cartografías del barroco en América Latina», 17. 
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tecnológico, que las acerquen a una impronta barroca 
latinoamericana o europea. 
Especular una posible relación entre los mecanismos 
barrocos y los procedimientos de artistas tecnológicxs 
latinoamericanxs es también entender la co-existencia de 
ambas caras de la moneda barroca en su propia 
producción: la que es reivindicada por el linaje europeo y 
la que surge de “embarrarse” los pies en América. El arte 
tecnológico contemporáneo no escapa a esta contradicción 
barroca, y es por eso que propongo hacer dialogar: la cara 
premiada y reivindicada por el mercado en grandes ferias 
y premios como el premio ARCO/BEEP a las Artes 
Electrónicas (que dio origen a la colección BEEP115 de 
arte electrónico), junto con la otra cara, la que mantiene 
latente la memoria de los que no están. 
El premio español ARCO/BEEP a las artes electrónicas 
surge en 2006 y tiene como finalidad (según sus 
organizadores) “potenciar la creación artística vinculada a 
la tecnología, favorecer la comunicación entre los 
desarrolladores/creadores de tecnología y los creadores 
artistas”. Un certamen que selecciona obras tecnológicas 
presentadas por las galerías presentes dentro de la Feria de 
Arte Contemporáneo ARCO/Madrid116, y que en esta 
operación aporta a los parámetros de la producción 
artístico-tecnológica a nivel internacional. Una 
celebración de la tecnología, auspiciada por la marca 
BEEP, del Grupo económico TICNOVA, “mayor grupo 

115 «Colección Beep», New Art Foundation, acceso el 19 de febrero 
2022. https://www.beepcollection.art/collection 
116 «ARCO Madrid», acceso el 19 de febrero 2022, 
https://www.ifema.es/arco-madrid 
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especializado en tiendas de proximidad en informática y 
electrónica de consumo de España”117. 

Mercado, mercado, mercado. 

Si revisamos los galardonados por este premio, 
encontramos obras de artistas europexs y 
latinoamericanxs, todxs ellxs artistas de galería. Obras 
robóticas, interactivas, video instalaciones, espacios 
inmersivos y virtuales. Dentro de su catálogo web118, la 
Foundation BEEP alega que varias de las obras que 
forman parte de la colección “reinterpretan” o aluden al 
barroco. ¿Qué barroco? Sin escarbar mucho, observando 
las obras podemos dar cuenta que la máquina de lectura 
barroca utilizada es la que celebra la tecnología, 
espectáculo de dispositivos tecnológicos que dejan fuera 
del relato la “otredad”. Ese otro lado, el que (des)celebra 
la tecnología como entretenimiento abordando 
problemáticas propias de sus realidades, es el que se 
encuentra muy vigente dentro de gran parte de la 
producción artística latinoamericana.  

¿Simulo? ¿Qué? ¿Quién?119 
Una buena parte de las producciones de arte tecnológico 
tiene que ver con la robótica, ya sea porque empiezan a 
estar disponibles en el mercado dispositivos técnicos que 
antes solo se encontraban dentro de las grandes fábricas 
“tecnologizadas”, o también porque el modelo 

117 «TICNOVA», acceso el 19 de febrero 2022, 
https://www.ticnova.es/ 
118 https://www.beepcollection.art/artists 
119 Severo Sarduy, op, cit., 54. 
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tecnocientífico necesita del arte para reivindicar el uso de 
este tipo de tecnologías; darle la cara amigable para que 
luego sean consumidas. Es así como las obras robóticas 
forman parte de la exploración de varixs artistas 
contemporánexs. Camuflándose bajo ropajes de ciencia, 
este tipo de producciones pretenden ser, muchas veces, 
una reafirmación de la tecnología por sobre una 
producción poético-crítica. Con mirada atenta podemos 
descubrir también en ellas, como reproducen las 
relaciones de poder presentes en las sociedades que le 
dieron origen.120  

Revisando la colección BEEP, nos encontramos con la 
obra Independent Robotic Community (2005)121 de 
Ricardo Iglesias y Gerald Kogler (ambos residen y 
trabajan en Barcelona). Una comunidad de 20 robots de 
pequeño formato, organizados en grupos según su nivel de 
“socialización” y su “vocabulario” (composición sonora), 
se mueven e interactúan dentro de un espacio delimitado. 
Cuando se encuentran, intercambian tanto información de 
su estado (ubicación, recorridos realizados) como sus 
electrónicas sonoridades. Cuantos más encuentros, más 

120 “Bajo la denominación de “robótica social”, se desarrollan a nivel 
mundial, investigaciones en busca de los formatos de “expresividad” 
que una máquina puede ejecutar en función con su interacción con 
sujetos humanos. Las relaciones que se construyen entre ambos 
sistemas son producidas, normalmente en un entorno humano”. 
Ricardo Iglesias García, Arte y Robótica (Madrid, Casimiro libros, 
2016).  
121 «Independent Robotic Community», Ricardo Iglesias García y 
Gerard Kogler, acceso el 19 de febrero 2022, 
https://www.youtube.com/watch?v=W5_0dATOwiY 
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información intercambiada, más grado de sociabilidad. En 
la medida que interactúan, los robots van extendiendo la 
exploración del espacio más lejos, propiciando 
nuevos encuentros, nuevos territorios y seres por 
conquistar. En palabras de los propios artistas, con este 
proyecto buscan representar “nuevas 
formas de interactuación/comunicación entre 
elementos mecánicos (robots) y representaciones de 
carbono (humanos). El objetivo es mostrar cómo la 
comunicación, incluso entre robots, permite un mayor 
entendimiento y una mayor socialización.”122. La obra 
cuenta además con unas torres de control, equipadas 
con cámaras, que registran los movimientos en el 
espacio y comunican a un sistema de red social los 
encuentros que se van generando. Casi como en un 
juego123, estos aparatos se mueven por la sala, sin 
cuestionar su propia razón de ser, reproduciendo formas 
de interacción controlada, formando parte de un panóptico 
que monitoriza todos sus movimientos124. 

122 «Colección Beep», New Art Foundation, acceso el 19 de febrero 
2022, https://www.beepcollection.art/ricardo-iglesias-gerald-kogler 
123 Los robots fueron construidos a partir de la utilización de los kit 
educativos “comerciales” de la marca LEGO 
https://education.lego.com/en-us . Hay que dar cuenta que esta 
empresa de juguetes, copó el mercado de las herramientas educativas, 
colonizando el conocimiento tecnológico de todas las aulas a nivel 
mundial. (N. de A.) 
124 Uno de los robots, denominado “robot espía”, posee una cámara 
que captura las imágenes de los otros. Además la instalación cuenta 
con dos “torres de control” que capturan e identifican a cada uno de 
los robots en el espacio. Todas estas imágenes se reproducen en una 
gran pantalla que funciona como telón de fondo. Reproducen el ideal 
de la sociedad disciplinaria como un juego. (N. de A.) 
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¿Explora el sentido de las relaciones sociales o solo 
experimentan con métodos para el control social? 
Independent Robotic Community no cuestiona, solo copia 
y reproduce el modelo de “robótica” que está instalado en 
el imaginario125 de lo que un robot “debe ser”-eficiente, 
productivo, obediente-, de lo que la técnica debe 
conquistar, de lo que la “socialización” entre seres tiene 
que ser: intercambio de información sin conflicto en un 
espacio controlado para las relaciones sociales. Pura 
linealidad. ¿Esto es lo que pretende el mercado del arte 
tecnológico? ¿Reproducir métodos de disciplinamiento sin 
cuestionar? 

Por suerte, lo barroco está destinado, desde su nacimiento, 
a la ambigüedad. Y en Latinoamérica podemos encontrar 
el espacio barroco de la superabundancia, del desperdicio, 
de la no funcionalidad, de la contracultura. 
Viajamos a Argentina para contrarrestar este estado de 
bienestar robótico y nos encontramos a otra comunidad: 
Proxemia (2005)126 de la artista argentina Mariela 
Yeregui; una comunidad de seres antisociales, fóbicos, 

125 “No hace falta desarmar analíticamente esta definición para poder 
dar cuenta de que la robótica tiene una direccionalidad vinculada a la 
ciencia y a la industria, y está inmersa dentro de un imaginario 
colectivo que se ha ido desarrollando en los últimos siglos, desde los 
primeros autómatas hasta la actualidad. Es a la vez una guía para la 
creación y además un límite, al establecer parámetros de forma, de 
materiales y de comportamientos -me interesa hacer particular 
hincapié en el hecho de que el arte robótico también está influenciado 
por este mismo imaginario-.” Leo Nuñez, Entes Indóciles. El arte y el 
robot (Buenos Aires: Red Editorial, 2021), 12. 
126 «Proxemia», Mariela Yeregui, acceso el 19 de febrero 2022,  
https://marielayeregui.com/proxemia-proxemics/ 
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solitarios, que desmontan el imaginario desde una 
actitud contracultural robótica. Proxemia es una 
instalación compuesta por entre 12 y 20 seres 
robóticos, pelotas de luz que se desplazan lentamente 
por una sala oscura. Esferas de acrílico 
autopropulsadas, ruedan por el suelo con una única 
regla de comportamiento: evitar el contacto con los otros. 
“Están provistas de un mecanismo capaz de posicionar y 
de orientar sus piezas y dispositivos internos para que las 
bolas rueden, detecten la presencia de otros y cambien su 
trayectoria dependiendo de esta presencia externa.” 
Cuando una de las bolas se cruza con otra, muta el color 
de su luz al tiempo que cambia la dirección de su 
trayectoria. Cada robot toma su propia decisión 
individualmente, no existe en la obra un sistema de control 
central de los movimientos y trayectorias. “Una 
inteligencia central generalmente está más asociada a un 
modelo de inteligencia perfecta y esto tiene implicaciones 
ideológicas. Cuando uno parte de una cierta horizontalidad 
del sistema, la apariencia de organicidad es mayor, porque 
los sistemas vivos no estamos tan optimizados por una 
máquina”127 
Al ingresar a la sala, el espectador se encuentra rodeado 
por estos seres, que no define bien qué son, ya que 
escapan a la materialidad y formalidad de lo que tenemos 
incorporado como robot. Son bolas del tamaño de unas 
pelotas de futbol, esferas lumínicas que ruedan por el piso 
e invitan a ser tocadas. En el momento en que se 
encuentran con otro ser, ya sea robótico o humano, las 

127 Victoria Messi, «Proxemia: análisis sociotécnico de una obra de 
arte electrónico» Artnodes revista de arte, ciencia y tecnología, nº 16 
(2015): 36. 
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bolas huyen, cambian su trayectoria. Son fóbicas. Como 
burbujas privadas que “colisionan y se evitan explorando 
esas relaciones de proximidad y distancia entre los 
individuos”.128 
¿Son robots? Su camuflaje oculta su verdadero ser 
“robótico”, “oculta una especie de desaparición, de 
invisibilidad, de tachadura”129. Objeto travestido130, cigoto 
resultante de la unión entre lo fóbico y la tecnología.  

A diferencia que los dispositivos robóticos comerciales 
utilizados por Independent Robotic Community, Yeregui 
explora la materialidad de estas piezas robóticas. En 
Proxemia, los seres poseen cuerpos esféricos, realizados 
artesanalmente moldeando placas de acrílico mediante la 
técnica del termoformado. Esto provoca que cada una de 
las piezas sea diferente, tenga impurezas y deformaciones, 
otorgándole un carácter propio a cada uno de estos seres, 
una cualidad distintiva en su rodar por el suelo, lo que 
permite individualizarlos en su andar errático y torpe por 
el espacio de la sala.  Hay un cierto (des)control por parte 
del artista sobre el comportamiento de los robots, lo que 
hace que la obra tome vida propia. Unx no sabe dónde 
acabarán cada uno de estos seres, no sabe que relación 
tendrá cada espectador con ellos. Este territorio de lo 
imprevisible en lo robótico es una actitud barroca 

128 Messi, «Proxemia: análisis sociotécnico de una obra de arte 
electrónico», 37 
129 Severo Sarduy, op, cit., 56. 
130 Sarduy en su texto “La simulación” (incluido en Ensayos sobre el 
barroco), destaca tres características del travesti: el travestimiento, el 
camuflaje y la intimidación. ENT-e responde a cada una de ellas. (N. 
de A.). Ibidem. 
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latinoamericana, ya que es un modo de 
contraconquistar la idea de la tecnología bajo control 
para cumplir una función. Parodia de la conquista 
tecnológico-científica sobre la naturaleza social, refuerza 
la lectura barroca de la tecnología en Latinoamérica: 
puro simulacro, pura carnavalización.  

¿Travestimos la tecnología como simulacro de 
naturaleza social o la naturaleza social como 
simulacro de la tecnología? O simplemente es una 
persecución de una irrealidad infinita, huidiza, 
inalcanzable. Es un transitar ineficiente de la 
tecnología. Naturaleza y tecnología. América y 
Europa. En Independent Robotic Community  se 
reproduce el ícono, la idea de progreso que acompaña a la 
tecnología, pero que en realidad camufla el verdadero 
fin de dominación de la misma. No la cuestiona, la aplica 
como un espectáculo. Pero por suerte está Proxemia, 
producto del barroco como contracultura que puede 
triunfar gracias a su capacidad de ser imprevisible. 

Anamorfosis131: La perspectiva secreta 
La anamorfosis es un recurso netamente barroco: la 
imagen detrás de la imagen. Se presenta como una 
opacidad inicial y se reconfigura a partir del 
desplazamiento del espectador. Un desplazamiento físico 
y una trayectoria mental que permite al pensamiento 

131 En términos generales, la anamorfosis es una proyección en 
perspectiva distorsionada que requiere por parte del espectador el uso 
de dispositivos especiales o situarse en un punto de vista específico 
para reconstituir la imagen. Pedro M. Cabezos Bernal, Juan J. 
Cisneros Vivó y Felipe Soler Sanz «Anamorfosis, su historia y 
evolución», EGA, n°23 (2014). doi: 10.4995/ega.2014.2184 
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abandonar la “perspectiva” frontal, directa. Abandonar el 
pensamiento central, para descubrir bajo la imagen 
explícita, enunciada, la figura “real”. Es pura 
condensación según Sarduy, allí donde todo convoca al 
juego, la anamorfosis hace surgir el sentido en la memoria 
del espectador. Este recurso es utilizado por algunas 
producciones de artistas tecnológicas latinoamericanas, 
que ocultan la imagen detrás de otra imagen, manipulando 
interfaces132 creadas a partir de dispositivos técnicos de la 
industria del espectáculo y el entretenimiento. ¿Cómo 
evitar que esos dispositivos conviertan a las obras en un 
soporte de la espectacularización de la tecnología? ¿Es 
posible utilizar este tipo de dispositivos interactivos como 
herramienta para reflexionar sobre una realidad social? 
Volvemos a la colección BEEP y seleccionamos la obra 
The Wall of Gazes (2011)133, del argentino Mariano 
Sardón. Si bien la materialidad final de la obra consta de 
uno o varios videos HD (que ajustan sus dimensiones a las 
dimensiones de las pantallas de reproducción utilizadas), 
lo que me interesa señalar es la tecnología utilizada para 
producirla, y que requiere de la participación de 

132 “El término interfaz humano-computador describe las formas en 
las cuales el usuario interactúa con el computador”…“La idea de 
interfaz normalmente está relacionada con un dispositivo físico o 
lógico capaz de hacer la adaptación entre dos o más sistemas que no 
podrían comunicarse directamente, o sea, la interfaz actúa como un 
traductor (mediador).” Daniela Kutschat Hanns, «Cuerpo-tecnología: 
una cuestión de interfaz», en Estética, ciencia y tecnología: 
creaciones electrónicas y numéricas, compiladora Iliana Hernández 
García, (Bogotá: Editorial Pontífica Universidad Javeriana, 2005) p. 
194. 
133 «The Wall of Gazes», Mariano Sardón y Mariano Sigman, acceso 
el 19 de febrero 2022, https://youtu.be/XRIuIxph-zw 
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espectadores para indagar en “como se construye 
la mirada”. En el video final, se puede ver una cartografía 
de recorridos (como resultado del escaneo 
del posicionamiento de la mirada de muchas 
personas en simultáneo), que van descubriendo 
retratos sobre la pantalla. Estos recorridos visuales se 
obtuvieron con un posicionador ocular o eye-
tracking134, que escanea los movimientos de la pupila, 
determinando las zonas miradas por el ojo y sus 
desplazamientos. Sardón reconstruye digitalmente 
retratos a partir de la combinación de los datos 
generados por varias personas en su “laboratorio”. El 
artista “propone hacer consciente el proceso por el cual 
construimos la imagen del otro en el tiempo”135, pero no 
se anima a dejar libre de su control esta construcción. Por 
eso no se instala el dispositivo técnico de interacción en 
sala. La producción final de la imagen es una selección en 
“laboratorio” de los trazos y de las miradas. Construye así, 
pulcros retratos a partir de hilos digitales que atraviesan la 
pantalla y van develando cuidadas fotografías de rostros. 
Mecanismo barroco de ocultamiento; con este gesto, la 
obra teje un velo digital que silencia la complejidad de la 
construcción de la mirada y de las determinaciones 
sociales y culturales que la hacen posible. Evita con este 
mecanismo, enfrentar al espectador a los propios 
prejuicios enquistados en la mirada. 

134 Este tipo de tecnología es usada en investigaciones científicas, que 
en algunos casos tienen como fin estudiar conductas y toma de 
decisiones en el campo de acción del marketing y la publicidad, ya 
que permiten obtener datos no verbales de usuarios al enfrentarse a un 
nuevo anuncio de un producto o campaña gráfica. (N. de A.)  
135 «Colección Beep», New Art Foundation, acceso el 19 de febrero 
2022, https://www.beepcollection.art/mariano-sardon-mariano-sigman 
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Para entender el contexto de producción como marco de 
los condicionamientos sociales y políticos de este trabajo, 
vamos a tomar otra obra argentina. Desilusiones ópticas 
(2014)136, de Leo Nuñez, utiliza dispositivos 
interactivos137 y proyecciones para crear un espacio 
inmersivo que invita al espectador a repasar lo acontecido 
en la dictadura militar que azotó a Argentina entre 1976 y 
1983. Utilizando tecnología propia de la industria del 
video juego, Nuñez invita al espectador a transitar una 
experiencia de reflexión profunda sobre la participación 
que tuvimos como sociedad en estos hechos históricos. 
Una pila de papeles en medio de la sala oscura invitan al 
espectador a lanzarlos por el aire, igual que se lanzaban 
los papeles en el mundial de futbol del ’78, organizado en 
plena dictadura militar. Frente a la obra el silencio inunda 
la sala. Si uno se acerca, descubre que los papeles son 
partes de guías telefónicas y diarios. La obra rompe con la 
inercia pasiva del espectador. Lanza los papeles y estos 
son trackeados en el aire por una cámara, y en ese instante 
en el fondo de la sala y sobre los mismos papeles en el 
aire, se proyectan los rostros de nuestros “desaparecidos”. 
La imagen dura lo que dura el vuelo del papel. El 
espectador tiene que activar su festejo para hacer visible lo 
invisible.  
Especulemos una lectura barroca de estas dos obras.  

136 «Desilusiones ópticas», Leo Nuñez, acceso el 19 de febrero 2022, 
https://www.youtube.com/watch?v=f-ZVULJkivc 
137 El arte interactivo es un fenómeno bastante reciente, que toma 
recursos propios de ferias de tecnología, y de video juegos, y que en 
su origen fueron desarrollados para entornos de la espectacularización 
de lo high-tech. (N. de A.) 
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Como sugiere Sarduy en su texto sobre la Anamorfosis138, 
en un primer acercamiento, la “lectura frontal” de la 
obra Desilusiones ópticas nos revela el vacío, nos 
intuye la ausencia, no sabemos diferenciar si la pila de 
papeles son los restos de un festejo o la consecuencia de 
un desastre. Pero entonces, nos desplazamos, 
accionamos y tenemos un segundo sentido, la “lectura 
marginal”. Los papelitos volando nos revelan retratos, 
rostros desgarrados, los rostros de los desaparecidos. 
En el caso de la video instalación de The Wall of 
Gazes, la “lectura frontal” nos va introduciendo en 
una especie de telaraña que va rayando la pantalla 
dejando ver poco a poco el retrato que oculta. Nos 
queremos desplazar, pero no podemos, quedamos 
encerrados en el loop de la reconstrucción, 
expectantes en reconocer el rostro que poco a poco se va 
visibilizando. Inmóviles, con la vista fija en el centro de la 
pantalla. De repente, el rostro comienza a desaparecer sin 
dejar rastro. 

Pero aún queda una tercera lectura según Sarduy, la 
“lectura propiamente barroca” que involucra un 
alejamiento, un desplazamiento del centro perspectivado. 
Lectura que necesariamente nos implica como sujetos. 
Desilusiones ópticas nos invita a la conversión del gesto 
de festejo de lanzar los papeles al aire para devolvernos la 
dolorosa imagen de los silenciados, la imagen de la 
violencia, y nuestro cuerpo formando parte del dispositivo 
de desaparición. He aquí el malestar. “El sujeto está 
implicado en la lectura del espectáculo, en el 

138 Severo Sarduy, op, cit., p. 61. 
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desciframiento del discurso”139. El festejo revela lo oculto, 
pero simultáneamente lo encubre detrás de la acción del 
festejo. Al lanzar papeles al aire se descubre la proyección 
de los rostros de los desaparecidos en la Argentina. Una 
fracción de segundo. El acto de festejo es lo que devela el 
horror. Anamorfosis: se esconde, subyacente al texto, otro 
texto. Otra obra se revela, se descubre, se deja descifrar.  

De un lado de la moneda, los retratos de The Wall of 
Gazes nos llaman a la inmovilidad. No hacemos nada. 
Recorremos la reconstrucción de los rostros, pero sin 
poder apropiarnos de ellos, sin que ellos dejen una marca 
en nuestra vista, sin que nos perturben. Solo están ahí 
como telón de fondo en las pantallas leds. En la otra cara 
de la moneda barroca, el espectador de Desilusiones 
ópticas tiene que activar su festejo para hacer visible lo 
invisible. Algo se oculta al espectador y solo será revelado 
gracias al cambio de sitio que realiza el accionar del 
sujeto. Un cambio que no es únicamente físico. Al tomar 
distancia de la obra, uno percibe el festejo de otros y es el 
momento donde la pensatividad140 se hace presente. Uno 
reflexiona sobre su experiencia en la obra, sobre su propio 
festejo. A la distancia la obra desgarra, uno percibe la 
herida: el festejo de unos por sobre el horror de otros. 
Aquí se da cuenta de “la cicatriz de una herida que no ha 

139 Severo Sarduy, op, cit., 66. 
140 La pensatividad se refiere a la definición de imagen pensante 
según Jaques Ranciere, El espectador emancipado. (Buenos Aires: 
Manantial, 2010): 105. 
En la pensatividad el acto del pensamiento parece capturado por una 
pasividad, pero que oculta un pensamiento no pensado por el 
productor y que hace efecto sobre el que lo percibe. (N. de A.) 
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sido cerrada”141. Aquí vemos la huella del barroco 
latinoamericano. 

Una trampa para el disciplinamiento de la mirada 
Es un territorio común de exploración en la producción de 
obras tecnológicas, las instalaciones o 
“entornos inmersivos”142 que amplían las fronteras, 
incorporando nuevos modos de percepción, 
comunicación y subjetividad. Estos espacios de 
realidad mixta consiguen insertar al sujeto en un 
ambiente mezclado entre lo real y lo virtual. 
Producciones creadas con tecnologías como el video 
mapping, capturas en tiempo real, o dispositivos de 
realidad virtual (lentes, cascos, Oculus), rechazan la 
fijación y el cierre, replanteando la espacialidad y la 

141 Rossi, «Cartografías del barroco en América Latina», 28. 
142 “El concepto de inmersión parte de una metáfora, derivada de la 
experiencia física de estar sumergido en el agua, la sensación de estar 
envueltos”. De Jesus define grados de inmersión (un podo 
reinterpretando a Arlindo Machado). Primer grado: Obras donde no 
hay una superposición efectiva entre espacio-tiempo virtual y espacio-
tiempo real (como pueden ser obras que requieran de una acción sobre 
un dispositivo pero sin perder la noción de donde estoy). Segundo 
grado: obras que no nos desconectan completamente del espacio 
físico, pero nos permiten experimentar acciones en ambos espacios. 
Piezas en video o fotografía, imágenes capturadas en tiempo real. 
Operan pasajes entre lo virtual y lo real, y donde nuestras acciones en 
el real repercuten en lo virtual. Tercer grado: acontecen en el campo 
de la realidad aumentada. Son obras que parecen “fundir 
efectivamente el espacio físico que experimentamos con las potencias 
de los ambientes virtuales y también de las interacciones a distancia”. 
Eduardo De Jesús, «Timescapes: Espacio y Tiempo en el Artmedia», 
en Estética, ciencia y tecnología: creaciones electrónicas y 
numéricas, comp. por Iliana Hernández García (Bogotá: Editorial 
Pontífica Universidad Javeriana, 2005), 133. 
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temporalidad del acontecer en la obra. La ambigüedad, lo 
borroso, la ilusión, son características de las realidades 
representadas, que invitan al espectador a comprometerse 
con esa ventana que mira a otro mundo, a realidades 
alternativas. Invitan al cruce fronterizo más allá del marco. 
Un ir y venir, el exterior se convierte en adentro y el 
adentro en afuera; el marco se desintegra. Esto no es una 
invención de las nuevas tecnologías, sino que podemos 
rastrear ya en el siglo XVII al trompe-l’oeil, técnica que 
creaba espacialidades y temporalidades ambiguas dentro 
de espacios interiores o telones de fondo, explotando la 
técnica de la perspectiva al máximo. Creaba la ilusión de 
mirar como a través de una ventana, una escena que 
acontecía allí delante de nosotros. Sarduy recupera 
conceptualmente al trompe-l’oeil como un mecanismo 
propiamente barroco, que parte de hacer visible lo 
inexistente, pero que no deja de ser una naturaleza muerta 
en cuanto el tacto entra en contacto y los dedos develan la 
falsificación. 

Editor solitario (2011)143, video instalación del artista 
colombiano Oscar Muñoz, crea una escena, un entrelugar 
real y virtual para exponer en tiempo presente la memoria. 
Enfrente nuestro, una mesa. Sobre ella un brazo, una mano 
sin cuerpo se desplaza sobre la superficie depositando 
fotos que se van ajustando sobre pequeñas pilas de papeles 
en blanco. Son fotografías de muy diverso carácter. 
Algunas son imágenes conocidas, pertenecientes al 
universo de imágenes que circulan. Otras desconocidas 

143 «Editor Solitario», Oscar Muñoz, acceso el 19 de febrero 2022, 
https://vimeo.com/64663463 
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para nosotros, pero que guardan en su composición 
esa familiaridad de imagen silenciada. Retratos de 
personas anónimas, vivas y muertas, alegres y 
sufrientes. Editor solitario es una de las obras en la 
cual Muñoz144 indaga con las imágenes la relación de la 
fugacidad del tiempo y la construcción de nuestra historia.  

Toma su nombre del juego de cartas “el solitario”, y va 
reconfigurando el relato de un presente a partir de poner y 
sacar imágenes. Este editor selecciona y descarta los 
retratos digitales sobre un papel real. Utiliza la técnica del 
mapping145 para lograr una ilusión que impide fijar 
la imagen; una simulación de profundidad, un estar-allí 
que captura la mirada para exponer un tiempo presente 
que es imposible de exponer. 
Pero si tomáramos nosotros uno de esos papeles de la 
mesa, si introdujéramos el tacto, desaparecería la ilusión. 
Nos quedaríamos con un papel blanco en la mano que 

144 Según el artista: “Editor Solitario es una instalación de video 
donde el espectador se encuentra en la misma posición que el 
protagonista. Vemos un brazo jugando con imágenes fotográficas 
como si estuviera jugando un juego de cartas. Este juego tiene 
"reglas" subjetivas y arbitrarias, construyendo y deconstruyendo las 
relaciones entre ellos. Algunas imágenes permanecen más tiempo que 
otras y la idea gira en torno a ensamblar y desmantelar un sistema o 
constelación de imágenes relacionadas con mi propio mundo personal, 
local y no, junto con otras imágenes que compartimos y son parte de 
la historia”. Maria Ines Sicardi y Ximena Gama, «Sleight of Hand», 
SPOT Magazine, Spring 2013, acceso el 19 de febrero 2022 
https://hcponline.org/spot/sleight-of-hand/ 
145 Técnica que consiste en crear imágenes digitales que se proyectan 
sobre objetos tridimensionales que se convierten en una pantalla de 
vídeo dinámica. (N. de A.) 
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tendríamos que llenar con nuestras propias imágenes, con 
nuestro propio relato. Todxs estamos constantemente 
capturando imágenes, desechándolas y reemplazándolas 
por otras, esto es un ejercicio de edición cotidiano poco 
consciente. Los registros fotográficos más conocidos son 
producto de la ausencia de muchas imágenes que terminan 
cayendo en el olvido. Y esa ausencia, esa falta es lo que lo 
constituye como imágenes exiliadas y el vacío que deja 
esa ausencia es nuevamente la hoja en blanco. Este 
“pensar en la mano que tiene el poder de decidir qué 
existirá y qué no”146 devela el mecanismo de 
emborronamiento de la historia. ¿Pero qué sucedería si 
pudiéramos construir un collages de imágenes, en nuestro 
presente, en el mismo momento en que estamos 
percibiendo esa imagen?¿Estaríamos condenando al 
olvido parte de nosotros mismos? 

Redundant Assembly  (2015)147 lo intenta. Así como 
Muñoz crea una constelación de imágenes de los otros 
para dar cuenta de nuestro aquí y ahora, el mexicano 
Rafael Lozano-Hemmer crea un dispositivo que hace 
visible nuestro reflejo en el otro. Una mixtura de rostros 
que dificulta percibir el límite entre uno y otro. Obra 
ganadora de una de las ediciones de ARCO/BEEP, esta 
instalación consta de una especie de “espejo opaco” 
montado sobre la pared, que devuelve la imagen tomada 
con varias cámaras dispuestas frente al espectador. Estas 

146 «Sleight of Hand», Maria Ines Sicardi y Ximena Gama, acceso el 
19 de febrero 2022. https://hcponline.org/spot/sleight-of-hand/ 
147 «Redundant Assembly», Rafael Lozano Hemmer, acceso el 19 de 
febrero 2022,  https://vimeo.com/237781681 
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cámaras, ocultas en el marco, detectan el rostro 
y componen a partir de sus datos biométricos un retrato 
en vivo desde seis perspectivas distintas. La 
imagen resultante es extraña, separada de las leyes de la 
simetría y la percepción profunda de la visión 
binocular. Si varios espectadores están parados frente a 
la obra, la cámara captura la biometría de cada uno 
de ellos, devolviendo luego un retrato compuesto por 
sus diferentes rasgos faciales en tiempo real, creando 
una "selfie mestiza” (en palabras del propio artista). 
Utilizando tecnología de reconocimiento facial que a 
menudo es empleada por las fuerzas policiales para 
la detección de “rostros sospechosos”, en esta pieza 
Lozano Hemmer enfatiza la artificialidad y 
arbitrariedad de la identificación, creando rostros 
amorfos con poca nitidez. Una ilusión del otro lado 
de la ventana. Un “Otro” resultado de mi cuerpo en 
el otro. Si tomamos al retrato como una huella de 
nuestra individualidad, ¿estaría esta obra reafirmando 
nuestra identidad mestiza? 

Redundant Assembly fue también presentada en espacios 
públicos, con proyecciones en fachadas, donde rostros de 
diferentes personas que transitaban por el lugar, eran 
captados por las cámaras y mezclados para generar un 
efecto jocoso, un momento selfie de esos que se diluyen 
sin dejar huellas. Es muy fácil caer en la “pura simulación 
circense de la realidad”. 

La potencia del dispositivo ideado por Lozano-Hemmer 
queda coartada cuando lo que reproduce el espejo es 
simplemente el mestizaje entre los rostros de los 
espectadores. El artista bien podría haber develado las 
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relaciones de poder ocultas en el algoritmo de detección 
de rostros, que alimentan los prejuicios basados en los 
rasgos raciales o incluso cuestionar la propia definición de 
“mestizo” dentro de nuestras sociedades latinoamericanas. 
Pero decide quedarse en el tibio reproducir de un efecto 
“mágico” de la mezcla. Inventado para simular una 
presencia verosímil, inmediata. Un juego solo con las 
“fachadas”, pero sin interpelar lo que está por detrás. 
Utiliza la estrategia de un mestizaje, para quedar en 
armonía con el rostro devuelto. No refleja la 
contradicción, sino que la licúa. 

Volvamos a la lectura barroca. En ambas obras, los 
tiempos y espacios son entrecruzados por lo real y lo 
virtual. Cuestionan la estabilidad de la imagen y su 
relación con los mecanismos de la memoria. Son trompe-
l’oeil virtuales que van superponiendo capas, sustratos de 
intertextualidades. “Los artistas pasan a estructurar sus 
obras con técnicas, procedimientos y equipamientos que 
intensifican las tensiones entre el tiempo diferido y el 
tiempo real, el espacio físico del entorno y las 
virtualizaciones, la red y las distintas formas de 
presencia”148. Collage móvil de imágenes. Todo ello vibra 
seducido por la estética hiperrealista que permiten las 
tecnologías digitales. Buscan hacer visible lo inexistente. 
El relato de relaciones de esas imágenes inconexas 
demanda una implicación del espectador para reconstruir 
las relaciones inexistentes.  Pero hay una diferencia; 
Redundant Assembly toma la vía de la representación: 
mostrar para ocultar, embellecer para embriagar, mientras 

148 De Jesús, «Timescapes: Espacio y Tiempo en el Artmedia», 137. 
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que el Editor solitario se arriesga mostrar el 
procedimiento de ocultamiento y en ese gesto 
reflexiona sobre lo frágil de la posibilidad de 
mantener viva la memoria de los que no están. 

Podemos apreciar que este tipo de producciones, las 
del arte tecnológico, suelen tener un límite borroso 
con la industria del entretenimiento y del 
espectáculo. “La tecnología de efectos especiales tiene 
la misma intención de sumergir al espectador en la 
fantasía inducida por los efectos al resaltar intensas 
experiencias sensoriales que a menudo buscan 
colapsar perceptualmente el marco representativo”149. 
Partiendo de la utilización de los mismos 
materiales, queda claro que está en lxs artistas definir 
qué postura de “celebración tecnológica” adopta en su 
trabajo. Si copia o simula. En esa definición está el 
procedimiento.  

Las decisiones que cada una de estas obras toma sobre su 
materialidad y su constitución técnica, tiene consecuencias 
ideológicas y conceptuales que impactan en el discurso 
artístico. Independent Robotic Community prefiere la 
inmediatez de la compra del dispositivo técnico (robot) 
ofrecido por el mercado, sin dar cuenta de que con ese 
acto está reproduciendo los mecanismos de control social. 
The Wall of Gazes crea unos “bellos y armónicos” retratos 
de otros, sin llegar a cuestionar los prejuicios de la mirada. 
Y Redundant Assembly utiliza un complejo sistema de 
composición de imagen en tiempo real, que nos devuelve 

149 Angela Ndalianis, Neo-Baroque Aesthetics and Contemporary 
Entertainment (Massachusetts: The MIT Press Cambridge, 2004), 151 
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un espejo hueco, sin siquiera cuestionarnos nuestra propia 
identidad. Esta tres piezas representan una de la caras  de 
la moneda barroca, la cara de la celebración de la 
tecnología por la tecnología misma.  
 
Del otro lado de la moneda, se encuentran Proxemia, 
Desilusiones ópticas y Editor solitario. Utilizan 
mecanismos del barroco latinoamericano para desarmar 
el relato de la celebración, develando la implicancia de 
nuestras construcciones sociales en los relatos históricos, 
el silenciamiento y la desaparición de los otros, nos 
muestran el lado oscuro de la tecnología del espectáculo. 
Obras de artistas reconocidos (tanto Yeregui, Nuñez como 
Muñoz son artistas galardonados dentro y fuera de sus 
países), que eligen no abandonar su exploración crítica y 
su postura política por un cm2 más en una galería de arte.   
 
Si el arte tecnológico latinoamericano no fuera 
profundamente barroco, ¿qué sería? Es un arte de frontera 
con dispositivos provenientes de la industria que median 
la experiencia. “Las materias son el fondo, pero las formas 
plegadas son maneras.”150. Y nuestras maneras son el 
resultado de una tradición barroca de dos caras: por un 
lado el barroco como procedimiento, puede ser utilizado 
por lxs artistas latinoamericanxs para escapar a las normas 
impuestas por las nuevas tecnologías generadas en países 
centrales. Por el otro, es el barroco en el arte uno de los 
medios para imponer el uso de la tecnología dominadora 

                                                        
150 Gilles Deleuze, El pliegue. Leibniz o el barroco (Barcelona, 
Paidós, 1989), 51.  
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en países periféricos. El lugar que le demos al uso del 
mismo, es el que nos define como artistas.  

La moneda está en el aire, ¿de qué lado caerá? 

Yo artista, yo barroca 
Invención de una temporalidad. Una máquina de re-
invención del presente. La invención temporal de 
formas de contemporaneidad. Es por ello que lo barroco 
se nutre con las sensaciones y los recuerdos. “Es un 
medio para sostener la batalla por la apropiación de un 
pasado, por la administración de la memoria”.151 
Despliega y repliega. Barroco latinoamericano. Tal vez 
deberíamos buscar otro término que germine de nuestro 
propio territorio y no que haya sido importado desde 
otros lares. Pero quizás, el apropiarse del término, de 
“su” término barroco, sea el primer acontecimiento 
de la victoria de nuestra emancipación. 
Igualmente, ya sea de un lado o del otro, el barroco está 
definido por la violencia y la opresión. Un relato 
“cosido” por el mestizaje, un recurso disponible para 
camuflar aquella violencia original y duradera, 
producto del encuentro y desencuentro de culturas 
extrañas entre sí: la ibérica católica, la indígena y la 
negra.”152 
Latinoamérica es territorio barroco. Territorio desde la 
tierra, desde la materia. Construcción móvil y fangosa, de 
barro, esa aglutinación, esa proliferación incontrolada que 
oculta pero muestra. Territorio que ocultó y oculta los 

151 José Luis Marzo, op. cit., 30. 
152 Rossi, «Cartografías del barroco en América Latina», 28. 
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cuerpos, pero deja las huellas de su existencia. Oleadas de 
barro que buscan tapar y cubrir todo, pero develan las 
anomalías. La primera gran lucha del pueblo 
latinoamericano contra el poder dominante fue a través de 
los elementos artísticos, “porque les habían arrancado los 
símbolos”. En la artesanía, la talla, el bordado, el trabajo 
de la plata, la cestería, la cerámica, en el manejo de los 
materiales y los procedimientos es donde descansa el 
poder de su lucha. En la memoria del cuerpo descansa la 
memoria de sus pueblos. Todx artista latinoamericanx es 
barrocx. Lo lleva en el cuerpo. Es una marca indeleble. 
Porque en algún punto, todxs llevamos en el cuerpo la 
marca distintiva de cargar con nuestrxs desaparecidxs153. 

153 En nuestros territories latinoamericanos hablar de nuestrxs 
ancestrxs es tambíen hablar de su desaparición violenta producto de 
régimenes opresores. (N. de A.)  
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Resumen 
Propuesto al interior de un seminario de posgrado coordinado por 
Claudia Kozak, “Tecnopoéticas/tecnopolíticas en Latinoamérica”, en 
la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales, el presente trabajo 
se propone analizar algunas obras de literatura electrónica de autores 
vinculados a un colectivo de colectivos llamado Aceleraditxs. Sobre 
todo partiendo de la oposición entre “nuevo” y “novedad”, pero 
también de la conciencia lingüística que reconoce al inglés como 
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lengua hegemónica que codifica nuestro desempeño en la web, 
las obras problematizan algunos aspectos de la cultura digital 
dominante, especialmente el imaginario de un futuro predefinido por 
el desarrollo tecnológico entendido como destino único y universal y, 
así, exploran la posibilidad de futuros disidentes, futuros otros. 

Palabras clave 
Aceleraditxs, poesía, nuevo, novedad 

Abstract 
Proposed within a postgraduate seminar coordinated by Claudia 
Kozak, "Technopoetics/technopolitics in Latin America", at the Latin 
American Faculty of Social Sciences, this paper aims to analyze some 
works of electronic literature by authors linked to a collective of 
collectives called Aceleraditxs . Above all, starting from the 
opposition between "new" and "novelty", but also from the linguistic 
awareness that recognizes English as the hegemonic language that 
codifies our performance on the web, the works problematize some 
aspects of the dominant digital culture, especially the imaginary of a 
future predefined by technological development understood as a 
unique and universal destiny and, thus, they explore the possibility of 
future dissidents, future others. 

Key words 
Aceleraditxs, poetry, new, novelty 

Resumo 
Proposto ao interior de um seminário de pós-graduação coordenado 
por Claudia Kozak, “Tecno-poéticas/tecno-políticas na América 
Latina”, na Faculdade Latino-americana de Ciências Sociais, no 
presente trabalho se propõe analisar algumas obras da literatura 
eletrônica de autores vinculados a um coletivo de coletivos chamado 
Aceleraditxs. Sobretudo  partindo da oposição entre "novo" e 
"novidade", mas também da consciência linguística que reconhece o 
inglês como língua hegemônica que codifica o nosso desempenho na 
web, as obras problematizam alguns aspectos da cultura digital 
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dominante, especialmente o imaginário de um futuro predefinido pelo 
desenvolvimento tecnológico entendido como destino único e 
universal e, assim, exploram a possibilidade de futuros dissidentes, 
futuros outros. 

Pavras chaves 
Aceleraditxs, poesia, novo, novidade 

Résumé 
Proposé à l’intérieur d’un séminaire de Maîrise coordonné par 
Claudia Kozak, "Technopoetics/Technopolitiques en Amérique 
latine", à la Faculté Latinoaméricaine de Sciences Sociales, le 
présent travail vise à analyser quelques ouvrages de littérature 
électronique d’auteurs liés à un collectif de collectifs appelé 
Acceleraitxs. Surtout à partir de l’opposition entre "nouveau" et 
"nouveauté", mais aussi de la conscience linguistique qui reconnaît 
l’anglais comme langue hégémonique qui codifie notre performance 
sur le web, les œuvres problématisent certains aspects de la culture 
numérique dominante, notamment l’imaginaire d’un avenir prédéfini 
par le développement technologique compris comme destin unique et 
universel et, ainsi, explorent la possibilité de futurs dissidents, de 
futurs autres. 

Mots clés 
Acceleraitxs,poésie, nouveau, nouveauté 

Резюме 
Эта статья, предложенная в рамках семинара для аспирантов, 
координируемого Клаудией Козак, 
«Технопоэтика/технополитика в Латинской Америке» на 
Латиноамериканском факультете социальных наук, направлена 
на анализ некоторых произведений электронной литературы 
авторов, связанных с коллективом коллективов под названием 
Acelraditxs. Прежде всего, начиная с противопоставления 
«нового» и «новизны», но также и с лингвистического сознания, 
которое признает английский как язык-гегемон, кодирующий 
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нашу деятельность в Интернете, работы 
проблематизируют некоторые аспекты доминирующей 
цифровой культуры, особенно воображаемое будущее, 
предопределенное технологическим развитием, понимаемое 
как уникальная и универсальная судьба, и, таким 
образом, они исследуют возможность будущих диссидентов, 
будущих других 

Слова 
Ускорение, поэзия, новое, новинка 
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Memoria mineral/memoria vegetal 
Casi veinte años atrás, en 2003, Umberto Eco dio una 
conferencia en la reapertura de la biblioteca de Alejandría. 
Lo guió fundamentalmente el siguiente interrogante: 
¿resistirá el libro ante la tecnología digital? La conferencia 
se inicia con una bella imagen, en la que Eco diferencia 
tres tipos de memoria humana: la orgánica, la mineral y la 
vegetal154. La primera es la más antigua, nuestro cerebro 
orgánico, hecho de carne y sangre. La segunda, la mineral, 
fue creada por la humanidad bajo dos formas, en dos 
momentos bien distintos: hace miles de años en las 
tabletas de arcilla que se tallaban con estilete y que luego 
se cocían o dejaban secar al aire y, en la actualidad, en las 
memorias electrónicas, que están hechas de silicio. La 
memoria vegetal, por su parte, es la memoria que se 
proyectó en los viejos papiros y, después, en los libros. El 
interrogante que intentaba responder Eco entonces puede 
reformularse en los siguientes términos: ¿reemplazará la 
memoria mineral de las nuevas tecnologías a la memoria 
vegetal de los libros?  

Una inquietud similar ya se había manifestado con el 
surgimiento de la escritura: según cuenta Platón en su 
Fedro, cuando Theut −el supuesto inventor de la 
escritura− le mostró su invención al faraón Thamus, 
recibió grandes elogios, porque esa técnica haría a los 
seres humanos capaces de recordar lo que, de otro modo, 

154 Umberto Eco, «Resistirá», Página/12, Radar, 7 de diciembre de 
2003, acceso el 10 de febrero de 2022, 
https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/radar/9-1101-2003-
12-07.html.
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habrían olvidado. “Este conocimiento, oh rey, hará 
más sabios a los egipcios y más memoriosos, pues 
se ha inventado como un fármaco de la memoria y 
de la sabiduría”155. Pero al parecer Thamus no 
estaba tan contento: “es olvido lo que producirán en 
las almas de quienes las aprendan, al descuidar la 
memoria, ya que, fiándose de lo escrito, llegarán al 
recuerdo desde fuera, a través de caracteres ajenos, no 
desde dentro, desde ellos mismos y por sí mismos”156. 
Para Thamus, la escritura era peligrosa: podía disminuir 
las capacidades de la mente, al liberarla del ejercicio 
del recuerdo. Ante esta supuesta amenaza a la 
memoria orgánica por parte de la escritura, Eco 
responde, miles de años después, que ahora “sabemos que 
los libros no hacen que otra persona piense en nuestro 
lugar; por el contrario, son máquinas que producen nuevos 
pensamientos”157. Así, argumenta: “sólo después de la 
invención de la escritura fue posible escribir esa obra 
maestra de la memoria espontánea que es En busca del 
tiempo perdido de Proust”158.  

Con la expansión de Internet, hoy la pregunta que 
deberíamos hacernos no es si el libro va a morir, 
reemplazado por la memoria mineral. Tampoco si las 
computadoras matarán definitivamente a la memoria 
orgánica o a la literatura tal como la conocemos. Hoy, que 
la memoria mineral parece haberse independizado de los 
humanos, guardando inmensas cantidades de datos en base 

155 Platón, Diálogos III. Fedón. Banquete. Fedro (Madrid: Gredos, 
1988), 403. 
156 Ibidem, 403. 
157 Eco, «Resistirá». 
158 Ibidem. 
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a nuestras actividades como usuarios de plataformas, la 
pregunta que deberíamos hacernos es cómo opera esa 
memoria, a quiénes beneficia lo que ella recuerda y, a 
partir de allí, qué posibilidades tiene el arte de hacer que 
esa gran memoria mineral que es Internet produzca nuevos 
pensamientos sobre sí misma.  

¿Qué puede enseñarle la poesía a la tecnología? 
En el siglo XXI, específicamente a partir de la crisis 
financiera mundial de 2008, comenzó lo que Lovink llama 
la cuarta fase de Internet, definida por el extractivismo de 
datos159. Este es, según afirma Nick Srnicek en su ensayo 
Capitalismo de plataformas, el recurso central del 
capitalismo avanzado para mantener el crecimiento 
económico. El argumento de su libro es que  

con una prolongada caída de la rentabilidad de 
la manufactura, el capitalismo se volcó hacia 
los datos como un modo de mantener el 
crecimiento económico y la vitalidad de cara 
al inerte sector de la producción. En el siglo 
XXI, sobre la base de cambios en las 
tecnologías digitales, los datos se han vuelto 
cada vez más centrales para las empresas y su 
relación con trabajadores, clientes y otros 
capitalistas160.  

159 Geert Lovink, Tristes por diseño: Las redes sociales como 
ideología (Bilbao: Consonni, 2019). 
160 Nick Srnicek, Capitalismo de plataformas (Buenos Aires: Caja 
Negra, 2018), 13. 
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Las plataformas (Google, Uber, Facebook, etc.) extraen 
inmensas cantidades de datos que luego son analizados 
matemáticamente, mediante herramientas informáticas 

especializadas, para inferir probabilidades e inducir 
comportamientos en los usuarios. Al igual que se habla del 
pico del petróleo en referencia al momento en que se llega 
a la tasa máxima de extracción de petróleo a nivel global  ̶ 
como señala Lovink en su ensayo Tristes por diseño: Las 
redes sociales como ideología ̶  en los últimos años surgió 

el pico de datos, es decir, se alcanzó la tasa máxima de 
extracción de datos. En la actualidad, la recolección de 

información sobre los usuarios se torna ubicua, 
omnipresente ante el menor movimiento, clic, acto o 
deslizamiento, analizándose luego, a partir de ellos, 
mínimas diferencias en el gusto, los intereses, las 
opiniones y el proceder de los consumidores. Esta 

dinámica conduce a la monopolización: cuanto mayor es 
la cantidad de interacciones que se registran en una 

plataforma, más información almacena y, por lo tanto, más 
eficaz se vuelve para cada uno de los usuarios161. Al 
tiempo que generan mayores desigualdades por su 

tendencia a la monopolización, las plataformas modelan y 
controlan deseos mediante técnicas de personalización, 
convirtiéndose en la forma actual de poder político y 

económico162. En palabras de José Luis Brea, no solo el yo 

161 Nick Srnicek, op. cit., 13. 
162 Franco Berardi, Futurabilidad: la era de la impotencia y el 
horizonte de la posibilidad (Buenos Aires: Caja Negra, 2019). A este 
respecto, la afirmación de Berardi es “La anticipación estadística es el 
modo de funcionamiento de la gobernanza, la forma contemporánea 
del poder político y económico: una forma de determinismo 
engendrado” (29). 
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es producto de una cierta ingeniería, sino que también la 
conciencia y la voluntad “soportan la mediación de una 
tecnología”163. En este sentido, Lovink realiza una 
paralelismo interesante: mientras que para Foucault la 
sociedad disciplinaria se simbolizaba en el hospital, el 
asilo y la prisión, las instituciones disciplinarias en este 
contexto serían las plataformas de redes sociales, 
desafiando las formas tradicionales de control164. Lejos de 
ser inmateriales, asimismo, los datos requieren de 
infraestructura para almacenarlos, analizarlos y venderlos 
(electricidad, metales, minerales), lo que tiene como 
correlato otro extractivismo, el de los recursos geológicos 
que, junto con la liberación de toxinas en los ecosistemas 
y la obsolescencia programada de los dispositivos, pone 
en evidencia la necesidad de enfrentar los desafíos 
materiales del universo tecnológico como elemento central 
dentro de los debates sobre el Antropoceno, como lo 
señalan Hui165 y Parikka166. Si el código de programación 

163 José Luis Brea, “Algunos pensamientos sueltos acerca de arte y 
técnica”, en La era postmedia. Acción comunicativa, prácticas 
(post)artísticas y dispositivos neomediales. (Salamanca: Editorial 
CASA Centro de Arte de Salamanca, 2009), 113. 
164 Lovink, Tristes por diseño… 
165 Yuk Hui, Fragmentar el futuro: ensayos sobre tecnodiversidad 
(Buenos Aires: Caja Negra, 2020) señala que “la historia de la 
colonización, modernización y globalización (…) de la mano del 
crecimiento económico y la expansión militar, ha dado origen a una 
cultura monotecnológica en la que la tecnología moderna se vuelve la 
principal fuerza productiva y determina en gran medida la relación 
entre seres humanos y no-humanos, el ser humano y el cosmos, la 
naturaleza y la cultura. Los problemas que acarrea esta cultura 
monotecnológica están llevando al agotamiento de los recursos 
naturales, la degradación de la vida sobre la tierra y la destrucción del 
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está modelando deseos y comportamientos, 
destruyendo los ecosistemas y creando mayores 
desigualdades, la pregunta sobre cómo reafirmar 
nuestra agencia sobre la tecnología se vuelve 
fundamental en el contexto de la cuarta fase de 
Internet.  

El presente trabajo se propone abordar algunas obras del 
grupo de tecnopoesía Aceleraditxs, formado por nativos 
digitales latinoamericanos nacidos a partir de los años 
ochenta. Aceleraditxs es un colectivo de colectivos 
surgido en 2018 en Facebook. Lo conforman: Sub25, una 
revista de poesía joven peruana; el Comité de Asuntos 
Intangibles, una agrupación mexicana de músicos y 
músicas; Cyber Elfa –un canal boliviano de YouTube que 
produce videopoemas sampleando imágenes de animé–; 
MOLOK, una revista digital peruana de artes; y los 

medio ambiente. Estos problemas ocupan un lugar central en el 
discurso sobre el Antropoceno”. (12). Por lo que “es necesario 
replantear la pregunta por la tecnología y cuestionar los supuestos 
ontológicos y epistemológicos de las tecnologías modernas, desde las 
redes sociales hasta la inteligencia artificial” (13-14). 
166 Como afirma Claudia Kozak en la “Presentación” a Jussi Parikka, 
Una geología de los medios (Buenos Aires: Caja Negra, 2021), “a 
contracorriente de los discursos glorificadores de una supuesta 
inmaterialidad digital, Parikka insiste en señalar (…) que el 
entramado socio-técnico-digital” precisa “tanto de la electricidad -
combustibles fósiles mediante- como de una variedad de minerales 
(…) que, descartados periódica y sistemáticamente por efecto de la 
obsolescencia programada de los dispositivos digitales, derraman 
toxinas sobre el medio ambiente y son instrumentalizados por un 
capitalismo corporativo que hace oídos sordos a los efectos 
perjudiciales para la salud de quienes, materialmente, fabrican los 
brillantes y pulidos artefactos digitales con los que convivimos a 
diario” (11).   
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KFGC, un colectivo mexicano de poesía multimedia. El 
grupo de Facebook de Aceleraditxs se llama “3021 
Poemas aceleraditos” y tiene cerca de tres mil miembros. 
Desde allí, se crean y comparten: talleres de creación de 
videoclips de poesía, entre otros; seminarios sobre poesía, 
tecnología y aceleracionismo; archivos para la creación 
colectiva de obras abiertas de literatura electrónica, 
antologías y traducciones; memes literarios; virus 
poéticos; libros pirateados en PDF; tutoriales para crear 
páginas webs de poesía en base a la apropiación de 
códigos ajenos, y todo tipo de experimentaciones 
colectivas que cruzan poesía y tecnología.  

Al elaborarse desde tabletas y teléfonos inteligentes, y 
medios sociales como Facebook y Twitter, sus 
producciones pertenecen a lo que Flores ha denominado 
como tercera generación de literatura electrónica167. En un 
artículo de 2017 titulado “La literatura electrónica 
latinoamericana, caribeña y global: generaciones, fases y 
tradiciones”, Leonardo Flores retoma las dos generaciones 
de literatura electrónica descritas por Katherine Hayles168: 
la primera centrada sobre todo en los años 80, “estaba 
fuertemente ligada al modelo de la página y consistía 
principalmente de textos conectados 

167 Leonardo Flores, “La literatura electrónica latinoamericana, 
caribeña y global: generaciones, fases y tradiciones”, Artelogie 11 
(2017), https://doi.org/10.4000/artelogie.1590 
168 Véase Katherine Hayles, “Print is flat, code is deep: The 
importance of media-specific analysis”. Poetics Today, 25(1), (2004), 
67-90, https://paas.org.pl/wp-content/uploads/2012/12/01.-Katherine-
Hayles-Print-Is-Flat-Code-Is-Deep.-The-Importance-of-Media-
Specific-Analysis.pdf.



 164 

hipertextualmente”169. Luego “el lanzamiento del 
World Wide Web en 1995 marca el comienzo de la 
segunda generación, que utilizaba más objetos 
multimedia: imágenes, animaciones, sonidos 
y eventos programados”170. Se trata de obras 
interactivas que se diseñan en JavaScript, HTML, 
CSS, Director y Flash, entre otros lenguajes de 
programación. Ahora bien, “la mayoría de las 
obras de literatura electrónica contemporánea 
pueden ser categorizadas como pertenecientes a 
esta segunda generación”171. A estas dos primeras, Flores 
propone sumar una tercera generación de literatura 
electrónica, que  

está construida sobre plataformas comerciales 
como tabletas y teléfonos inteligentes, 
recursos digitales que ofrecen conexiones via 
API (Application Programming Interface) y 
medios sociales como Facebook y Twitter. 
Los autores de esta tercera generación 
aprovechan los servicios e interfaces 
elaborados para las plataformas- como los 
vocabularios hápticos de las pantallas táctiles 
y las herramientas para interacción que 
ofrecen los Apps y medios sociales- para guiar 
las interacciones de sus lectores172.  

169 Flores, “La literatura electrónica latinoamericana, caribeña y 
global: generaciones, fases y tradiciones”, 2. 
170 Ibidem, 2. 
171 Ibidem, 2. 
172 Ibidem, 2. 
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Algunos ejemplos de herramientas utilizadas por los 
realizadores de la tercera generación serían: CSS, 
HTML5, JavaScript, redes sociales (Facebook, Twitter, 
Snapchat, Instagram, etc.), plataformas móviles y para 
aplicaciones (Android, iOS, etc.), servicios mediante la 
interfaz de programación de aplicaciones (WikiHow, 
Wikipedia, Wordnik, redes sociales, etc.). En términos 
generales, según Claudia Kozak, la literatura electrónica 
de tercera generación fracasa en el cuestionamiento a la 
cultura digital hegemónica, incluso en muchos casos, la 
opción crítica no está dentro de sus intereses173. Pero, 
¿cuáles serían los aspectos principales de la cultura digital 
dominante? 

the uncritical acceptance of an unambiguous 
equivalence between technological 
modernization, novelty and progress; the 
notion of technology merely based on 
instrumental criteria correlative to an allegedly 
neutrality of data and information; the 
correlation between algorithmic life and 
techno-vigilance; the weakening of social 
memory due to overinformation; the 
concealment of digital materiality174 

173 Claudia Kozak, “Experimental Electronic Literature from the 
Souths. A Political Contribution to Critical and Creative Digital 
Humanities”.  Electronic Book Review, (1 de marzo de 2021) doi: 
10.7273/zd5g-zk30.  
174 Kozak, “Experimental Electronic Literature from the Souths. A 
Political Contribution to Critical and Creative Digital Humanities”, 2. 
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En este contexto, los integrantes de Aceleraditxs destacan 
por su oposición a algunos aspectos de la cultura digital 
dominante, sobre todo a la aceptación de una equivalencia 
definitiva entre tecnología, novedad, modernización y 
progreso. En efecto, el grupo se llama Aceleraditxs porque 
se inspira en el concepto de aceleracionismo formulado 
por Mark Fisher. En su ensayo Realismo capitalista. ¿No 
hay alternativa?  ̶ publicado en 2009, cuyo subtítulo hace 
referencia a la famosa frase de Margaret Thatcher “There 
is no alternative” ̶  Fisher observa que, a partir de 1989 
con la caída del muro de Berlín, se extendió la idea de que 
la única alternativa realista para el presente y el futuro del 
sistema económico es un capitalismo globalizado175. Se 
actúa como si la única vía para el desarrollo de las 
sociedades de todo el planeta fuera el liberalismo 
económico, destruyéndose así cualquier posibilidad de 
elaborar sueños y utopías que incluyan futuros diversos. 
Ante este escenario, el aceleracionismo propone 
expropiarle las tecnologías al capitalismo y hacer un uso 
de ellas más allá de las dinámicas de la acumulación, 
como un medio que pueda conducir a un cambio 
sustancial. De este modo, desde medios digitales cuya 
temporalidad es el presente inmediato176, y partiendo del 
aceleracionismo de Mark Fisher, Aceleraditxs irrumpe 
instalando una narrativa disidente que tensa nuevamente el 
presente con dirección al porvenir.  

175 Mark Fisher, Realismo capitalista: ¿no hay alternativa? (Buenos 
Aires: Caja Negra, 2018). 
176 Byung-Chul Han, En el enjambre (Barcelona: Herder, 2014). 
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Los integrantes del colectivo son conscientes de que, 
como sostiene Srnicek, “cualquier esfuerzo que se haga 
para transformar nuestra condición tiene que tener en 
cuenta la existencia de las plataformas”177: en 
Aceleraditxs hay un intento claro de crear estrategias para 
reconstruirlas. En este sentido, su programa estético puede 
definirse como tecnopoética experimental: tecnopoética en 
tanto que asume de manera explícita el entorno 
tecnológico que lo rodea178; experimental por su intento de 
“arrojar el arte hacia nuevas variedades de mundo en 
diálogo con el fenómeno técnico/tecnológico”179. 
Asimismo, toda tecnopoética, en tanto parte de un impuso 
hacia el reconocimiento y la toma de posición en relación 
a la cuestión de la técnica, es política o, en otras palabras, 
tecnopolítica180. Si la poesía puede edificar nuevos 
imaginarios para el futuro, disputar convenciones 
instituyentes y cuestionar el sistema de representación 
hegemónico, los integrantes de Aceleraditxs –al asumir 
como imperativo el hecho de escribir y programar al 
mismo tiempo, inventando de ese modo un espacio 
compartido para arte y tecnología, y correlativamente, 

177 Nick Srnicek, op. cit.,116. 
178 Claudia Kozak, Tecnopoéticas argentinas: archivo blando de arte 
y tecnología, (Buenos Aires: Caja Negra, 2015), 197. 
179 Ibidem, 9-12. 
180 En palabras de Kozak, “como el fenómeno técnico/tecnológico de 
cada época está atado a una sociedad determinada, esto implica cierta 
historia y construcción social hegemónica del sentido de lo 
tecnológico. Se trata así de un fenómeno político que no puede ser 
abordado desde una supuesta neutralidad. En tanto las poéticas 
tecnológicas asumen el fenómeno técnico que les es contemporáneo 
son también políticas. Ibidem, 197. 
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para arte y vida– piensan al acto poético 
como experimentación con realidades aun no 
transitadas y en este sentido muestran posibilidades 
nuevas, disímiles, para los usos tecnológicos.  

Por su construcción de una visión crítica del 
desarrollo tecnológico, abordando tanto el problema de 
la novedad como el de la innovación y desarticulando 
el vínculo cristalizado entre desarrollo tecnológico 
unidireccional y futuro, la poética de Aceleraditxs se 
constituye como lo que Jazmín Adler denomina utopías 
críticas. En la serie de obras que analiza bajo ese rótulo, 
Adler observa que 

Tanto la redefinición del papel desempeñado 
por las utopías tecnológicas en la 
contemporaneidad desde una perspectiva 
desidealizada, como las nuevas alternativas 
que pueden ser adoptadas en pos de proyectar 
el porvenir desde un presente atravesado por 
paisajes tecnológicos diferentes a los del siglo 
pasado, abren una línea que aborda 
reflexivamente el problema de la innovación, 
la novedad y las relaciones recíprocas entre 
desarrollos tecnológicos y futuro181. 

Dentro de la escena de las artes tecnológicas 
latinoamericanas, la noción de utopías críticas vincula al 
grupo con prácticas que ponen en jaque las funciones para 
las cuales los dispositivos fueron creados, como el 

181 Jazmín Adler, En busca del eslabón perdido: arte y tecnología en 
Argentina (Buenos Aires: EDUNTREF, 2020), 189. 
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hackerismo, el circuit bending, la cultura libre, el Do It 
Yourself y el Do It With Others. 

Nuevo vs. Novedad 
¿Cómo leer manifiestos escritos en el siglo XXI, cien años 
después de las vanguardias? ¿Puede un grupo anunciarse 
como lo nuevo, citando de manera directa a un 
movimiento que fracasó en su intento de unir arte y vida? 
¿Cómo se puede pensar de nuevo lo nuevo? Vroom… 
vroom…: poesía y aceleracionismo es el primer 
manifiesto del colectivo, escrito por dos jóvenes poetas: 
Roberto Valdivia (Lima, Perú) y Valeria Mussio (Bahía 
Blanca, Argentina)182. En octubre de 2020 lo publicaron 
tanto en una página web183 como en formato video en 
YouTube184. Teniendo como propósito pensar el porvenir 
de la poesía en una era de Internet y redes sociales, el 
manifiesto puede leerse como el resultado de la serie de 
debates y talleres antes mencionados. En el texto, 
retomando el concepto de “retromanía” de Simon 
Reynolds185 mediante la metáfora del zombie, se 
diagnostica la incapacidad de la cultura hegemónica y de 
la política en general de entrever nuevas posibilidades, 

182 Reseñé el manifiesto en “Vroom… vroom…: acelerar las 
máquinas de escribir poesía”, Revista El Cocodrilo (2020). 
https://revistaelcocodrilo.com/vroom-vroom-poesia-y-
aceleracionismo-de-valeria-mussio-y-roberto-valdivia-por-anaclara-
pugliese/  
183 “Vroom… vroom…: poesía y aceleracionismo”, Valeria Mussio y 
Roberto Valdivia, acceso el 11 de febrero de 2022, 
https://www.aceleraditos.com/. 
184 Ibidem.  
185 Simon Reynolds, Retromanía (Buenos Aires: Caja Negra, 2011). 
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una ceguera crónica que no accede a pensar un futuro que 
no sea un remake, una reedición del pasado. De este 
modo, ya desde su título −que recuerda el bramido de un 
motor acelerando− este manifiesto del siglo XXI comparte 
con los de las vanguardias la misma ruptura radical con lo 
establecido, el mismo anhelo de lo nuevo, la misma 
interrupción de la idea de tiempo lineal y progresivo que 
observa Buck-Morss en las vanguardias de principios de 
siglo XX186.  

Unos meses después de Vroom… Vroom…: poesía 
y aceleracionismo, y con el mismo impulso de 
manifiesto programático, Roberto Valdivia publica la 
forma de la poesía que vendrá (2020)187, donde 
reflexiona sobre experimentaciones poéticas en medios 
digitales. Partiendo de una serie de tweets escritos 
desde la cuenta @hyperpoesia3021, el texto se publica 
reunido al modo de manifiesto en un Tumblr 
reprogramado. La forma de la poesía que vendrá se 
estructura en torno a los títulos “la poesía es el arte + 
aburrido de este planeta”, “+ allá de pound”, “die man-
maschine”, “techno”, “contra el genio”, “post-texto”, “el 
nuevo arte de hacer memes” y “poesía & revolución”, 
vinculando fuertemente la materialidad de la superficie 
con la materialidad de las interfaces: cada uno de los 
títulos aparece en una caja de texto diferente y se puede 
navegar por cada uno de ellos con las flechas del 
teclado o la ruedita del mouse sin que el resto de los textos 

186 Susan Buck-Morss, Mundo soñado y catástrofe. La desaparición 
de la utopía de masas en el Este y el Oeste (Madrid: Machado Libros, 
2004). 
187 “La forma de la poesía que vendrá” Roberto Valdivia, acceso el 11 
de febrero de 2022, https://laformadelapoesiaquevendra.tumblr.com/.  
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se muevan, lo cual vuelve problemática y desconcertante 
la circulación por la página web. Al mismo tiempo se 
genera otra interacción no habitual que dialoga con 
Epithelia (1999) de Mariela Yeregui: la forma de la 
poesía que vendrá también es una obra que está 
diagramada para realizar scroll hacia la derecha y no hacia 
abajo como habitualmente se hace, por lo que se ponen en 
juego interacciones diferentes a las que estamos 
acostumbrados, yendo en contra de la interactividad de la 
interfaz más estandarizada.  

Como afirma Martín Kohan en su ensayo reciente titulado 
La vanguardia permanente, el género de la vanguardia por 
excelencia es el manifiesto. Y un manifiesto es no 
únicamente una declaración de principios, sino, además, 
una declaración de guerra188. ¿A qué le declara la guerra 
la forma de la poesía que vendrá? Al igual que en 
Vroom… vroom…: poesía y aceleracionismo, el primer 
manifiesto del colectivo, Valdivia le declara la guerra a la 
tecnología tal como la concibe el mercado, es decir, a la 
tecnología concebida como novedad, para, desde allí, 
pensar en usos tecnológicos que puedan gestar lo nuevo. 
Si bien no se expresa literalmente como una dicotomía 
entre lo nuevo y la novedad, en todo el manifiesto hay una 
oposición entre tecnología planteada como actualización 
constante de lo mismo (siendo esta noción de novedad el 
motor del mercado) y arte concebido como búsqueda de 
terrenos no explorados. Es decir, ambos manifiestos 
confían en que, como agente de lo nuevo, el arte puede 

188 Martín Kohan, La vanguardia permanente (Buenos Aires: Paidós, 
2021).  
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desplegar su acción renovadora hacia otras áreas 
y emancipar a la tecnología de las trampas de la 
novedad, mediante comunidades tecnopoéticas que 
incorporen tanto a la tecnología como a la poesía en su 
dimensión política. En los dos manifiestos se sostiene en 
la idea de que, como afirma Brea  

no es posible transformación del mundo que 
no sea técnica. No hay revolución que no sea 
técnica. Es impensable no ya un mundo mejor, 
sino cualquier ‘otro mundo posible’, fuera de 
la eficacia de la técnica. Sólo el tener el poder 
de la técnica convierte al hombre en ‘ser 
político’, capaz de ‘acción revolucionaria’189.  

Si, como propone Eco en La definición del arte, la 
diferencia entre experimentalismo y vanguardia es que la 
primera produce lo nuevo dentro de los contornos del arte 
y la segunda se centra en la producción de lo nuevo para 
desbordar el territorio del arte como institución y discutir 
así los entramados de constitución de lo social190, la poesía 
del grupo se ubicaría lejos del experimentalismo y cercana 
a esta noción de vanguardia. Así, en Vroom… vroom…: 
poesía y aceleracionismo si por un lado la cultura es 
retrómana, por otro, los imaginarios tecnológicos 
hegemónicos están condenados a la novedad, lo que no les 
permite figurarse futuros tecnológicos alternativos, 
alejados de los que prescribe la agenda del capitalismo 

189 Brea, “Algunos pensamientos sueltos acerca de arte y técnica”, 
114. 
190 Umberto Eco, La definición del arte (Barcelona: Martínez Roca, 
1970). 



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 38, NE Nº13- febrero-junio – 2022 - ISSN: 0070-
1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo.  

173 

global. En definitiva, si “el capitalismo impulsó la 
tecnología más allá de lo imaginable”, al mismo tiempo 
“frenó sus avances de forma permanente”191. Según lxs 
autores del manifiesto, solo hay una opción para que 
emerja lo nuevo: “Emancipemos a la tecnología del 
capitalismo”192. En “Algunos pensamientos técnicos 
acerca de arte y técnica” Brea menciona la ambivalencia 
del hallazgo técnico: siempre determinando al mismo 
tiempo una posibilidad de emancipación y otra 
despolitizadora. Cuando la técnica se constituye en destino 
es al mismo tiempo el cielo y el infierno, la salvación y la 
condena, el terror y la esperanza. En el manifiesto se hace 
evidente esta ambivalencia de la técnica de la que Brea 
escribe, aunque predomina cierta esperanza emancipadora 
que provendría de liberar a la tecnología del capitalismo 
global, porque como Brea sostiene “el destino 
revolucionario de la técnica sólo puede obrarse allí donde 
se consiga revolverla contra el signo calculador del 
capitalismo”193. Esa sería para el manifiesto la condición 
revolucionaria.  

Por su parte, en la forma de la poesía que vendrá, bajo el 
subtítulo de “post-texto” se declara que “es imposible 
escribir hyperpoesía sin escribir el código de la interfaz 
digital a la par de la escritura. es dibujar geometría sin 
cuadrados”194. Y más adelante: “la escritura de la interfaz 

191 Mussio y Valdivia, op. cit.. 
192 Ibidem. 
193 Brea, “Algunos pensamientos sueltos acerca de arte y técnica”, 
116. 
194 “La forma de la poesía que vendrá” Roberto Valdivia, acceso el 11 
de febrero de 2022, https://laformadelapoesiaquevendra.tumblr.com/. 
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es la escritura del texto es la escritura de la interfaz 
es literatura”195. Sin embargo, Valdivia se aleja de 
la novedad por la novedad. En “poesía & revolución” 
se retoma la distinción entre vanguardia y 
experimentalismo ya propuesta por Umberto Eco en La 
definición del arte: “la única vanguardia que vale la 
pena es aquella que se propone cambiar el orden 
del mundo. otro experimentalismo es falsa 
vanguardia, fresaguardia”196. En toda la obra la reflexión 
sobre la oposición de lo nuevo vs. la novedad relacionada 
con el mundo de la tecnología es evidente. En “die man-
maschine”, leemos: “uno de los mitos derribados del 
siglo xxi es que la tecnología trae lo nuevo: no es 
necesariamente así: el imperio de la ubicuidad 
electrónica ha sido el imperio de la 
hipermemoria, lo nuevo es difícil y no llega por delivery”, 
por lo que “la mejor conexión a internet y el mejor 
smartphone no son una credencial de futuro”. Así, el 
imperativo es “encontrar una forma en que la poesía 
conecte la tecnología a su disposición con un lenguaje que 
está en el aire: un nuevo lenguaje, una revolución”197. Por 
otro lado, en “contra el genio”, como en Vroom… 
vroom…: poesía y aceleracionismo, se define lo nuevo 
como una forma de comunalidad, tomando el concepto de 
Cristina Rivera Garza formulado en su libro Los muertos 
indóciles. Rivera Garza propone una escritura 
desapropiada con el fin de abolir la originalidad, la idea de 
autor, mediante experiencias de pertenencia mutua y de 

195 Ibidem. 
196 Ibidem. 
197 Ibidem. 
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trabajo en colaboración con otros198. En la obra de 
Valdivia se afirma que “la escritura siempre es comunal” 
pero que no basta con copiar y pegar, debe haber un 
impulso politizante en la práctica de la escritura, que 
asuma tanto al lenguaje como a la tecnología como bienes 
comunes: “puedes ser un autor del sampleo y aun así 
disolver la carga política de esto: samplear y seguir 
escribiendo los mismos libros, ordenando los mismos 
poemas y pensarse ‘nuevo’. fresaguardia es 
retroguardia”199.  

¿Qué es arte en Internet? ¿Cómo puede la poesía digital 
trascender el experimentalismo vacío de contenido? En el 
artículo mencionado, Brea plantea que cuando el 
pensamiento se vincula con la técnica bajo un régimen de 
“insumisión”, su resultado es lo que llamamos arte. 

Es así que si el pensamiento toma por asalto a 
lo técnico y, confrontándolo, se impone 
resolver la tensión inédita –en la “forma”– que 
ello impone a la relación entre el orden de las 
cosas y el del discurso que lo regula, entonces 
el pensamiento alcanza la ocasión de 
expresarse con toda su fuerza, como potencia 
de apertura de mundos, como poética 
desocultación de aquello que vibra por 
advenir, como la capacidad de un atraer al 

198 Cristina Rivera-Garza, Los muertos indóciles: necroescrituras y 
desapropiación (México: De Bolsillo, 2019). 
199 “La forma de la poesía que vendrá” Roberto Valdivia, acceso el 11 
de febrero de 2022, https://laformadelapoesiaquevendra.tumblr.com/. 
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mundo lo que aún no es, como expresión 
máxima entonces del dominio que la 
conciencia, ejercida como voluntad de poder, 
posee sobre el mundo, sobre el paisaje 
anonadado del ser200. 

Además de oponerse a la tecnología entendida como 
novedad, la forma de la poesía que vendrá, al igual que 
Vroom...vroom…: poesía y aceleracionismo, le declara la 
guerra a la atomización de las sociedades (que las redes 
sociales y tecnologías actuales exacerban), lo que en el 
terreno literario se manifiesta en la noción de autor 
concebida como la figura de un genio que escribe aislado 
del mundo que lo rodea, en soledad: 

nadie escribe solo, así parezca, nadie ha 
compuesto en soledad. la escritura es la forma 
más radical de lectura y la lectura es un acto 
social. 
la genialidad del autor y la propiedad de sus 
textos es lógica de mercado, igual que los 
géneros literarios y los premios literarios. es 
política, del bando contrario 
la escritura siempre es comunal. los poetas son 
párpados y ojos de un mismo organismo 
(…) 
escribir en comunalidad es escribir como parte 
de una porción de este planeta. 
(…) 

200 Brea, “Algunos pensamientos sueltos acerca de arte y técnica”, 
122-123.
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ir contra el genio en la poesía es ir en contra 
de la idea de autor solitario, de instituciones, 
de comercialización y de la mediocridad del 
estado y las empresas que administran 
literatura201 

Si mediante la actualización perpetua de nuestros perfiles 
virtuales a partir de fotografías, videos y textos los 
usuarios de redes sociales nos constituimos como artistas 
y asimismo como nuestras propias obras de arte202, al 
mismo tiempo fraguamos una narrativa que nos delinea 
siempre como seres individuales. Así, en los medios 
digitales, la lógica neoliberal promueve la comunicación 
sin comunidad, aislando a cada persona para convertirla 
en productora de sí misma203 a partir de su diseño personal 
“autopoético” como un gesto de mercantilización del 
yo204. En este contexto, a partir de la creación de una 
comunidad de poesía que diseña para el arte un modelo 
abierto y colaborativo  ̶ inspirado visiblemente en el 
software libre ̶  con el fin de trascender la noción 
individual de autoría, el grupo intenta resocializar las 
lógicas disgregantes de redes sociales y plataformas 
digitales que incitan a sus usuarios a constituirse a sí 
mismos como mercancías, como marcas a partir de relatos 
personales. Si bien al priorizar los vínculos sociales esta 

201 “La forma de la poesía que vendrá” Roberto Valdivia, acceso el 11 
de febrero de 2022, https://laformadelapoesiaquevendra.tumblr.com/. 
202 Boris Groys, Volverse público: las transformaciones del arte en el 
ágora contemporánea (Buenos Aires: Caja Negra, 2018).  
203 Byung-Chul Han, La desaparición de los rituales (Barcelona: 
Herder, 2020). 
204 Groys, op. cit.. 
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noción de comunalidad tiene puntos en común con lo 
que Bourriaud definió como estética relacional205, 
la diferencia es que las experiencias estudiadas 
por Bourriaud tuvieron lugar en galerías y espacios en 
general institucionales, mientras que la poesía 
aceleracionista se piensa desde Internet, en diálogo 
abierto con el fenómeno tecnológico. 

La poesía que vendrá 

Fig.1. Roberto Valdivia, “La forma de la poesía que vendrá”, 2020. 
https://laformadelapoesiaquevendra.tumblr.com/ 

Aunque en los manifiestos del grupo no está presente la 
problemática de la materialidad del universo tecnológico, 
sí podemos observarla en algunas obras de literatura 
digital de los integrantes del grupo. En la pantalla de 

205 Nicolas Bourriaud, Estética relacional (Buenos Aires: Adriana 
Hidalgo, 2008). 
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inicio de Bosque de animales (2020)206, de la poeta 
argentina Eva Costello, aparece un anuncio desde Google 
Play que informa que Animal Crossing Pocket Camp −un 
juego de simulación social para teléfonos inteligentes que 
permite a los jugadores interactuar con varios usuarios en 
un campamento pequeño− ya no es compatible con el 
dispositivo desde el que se lo estaba utilizando: 

Fig. 2. Eva Costello, “Bosque de animales”, 2020. 
https://bosquedeanimales.hotglue.me/ 

La obsolescencia del dispositivo expone de manera 
problemática la idea de la novedad, del constante 
intercambio de una mercancía por otra como categoría 
rectora del mercado: en Bosque de animales el celular es 
solo chatarra porque ya no puede alojar la nueva versión 

206 “Bosque de animales”, Eva Costello, acceso el 11 de febrero de 
2022, https://bosquedeanimales.hotglue.me/.  
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de la aplicación. Luego de apretar enter en la pantalla 
de inicio ingresamos a otra pantalla también negra donde 
se repite en vertical, rodeada de stickers con forma de 
velas encendidas, la frase “ningún ser es una isla” en 
letras góticas blancas que se tornan cada vez más 
transparentes hacia abajo hasta desaparecer. ¿Un gesto 
satírico acerca de los intercambios, de las comunicaciones 
sin comunidad de las que habla Han en La desaparición 
de los rituales? Más abajo, aparece un mail en 
inglés dirigido a los desarrolladores de la aplicación 
de Nintendo, donde se pide ayuda urgente con el 
justificativo de que 𝓉𝒽𝑒 𝑔𝒶𝓂𝑒 𝓇𝑒𝒶ℓℓ𝓎 𝒽𝑒ℓ𝓅𝓈 𝓂𝑒. 
La escritura del mail en inglés señala su hegemonía 
lingüística en el mundo de la programación, es decir, 
la codificación del lenguaje digital desde el Norte 
Global, con sus propios parámetros culturales. En el 
final de la página se juguetea, como en muchas obras 
de literatura digital, con la legibilidad/
ilegibilidad del texto al insertarse en él caracteres 
extraños al alfabeto:  

➀. ℓᗩ𝐮ήⓒĦ ţｈᗴ 卩𝕃𝒶Ў Ⓢ𝕥ØŘｅ, αＮđ ＯＰⓔŇ 𝓉нє
𝓅𝐥𝐚𝓎 𝓼ᵗσｒᗴ ⓂÃ𝐢η мє几𝓤 
※ʸ𝐎ᑌ ᑕ𝔸𝓃 ⓐˡＳ𝐨 𝕆ⓅⒺ𝓷 ๒Ƴ ｓⓁ𝔦∂ι𝓃𝔾 Ｔ𝐇𝐄 ᒪ𝔼ᖴ𝓽
έ𝓭ĞＥ ⓞℱ tн𝔢 ＳĆⓇ𝔼𝐞𝔫
２.𝓉𝐀𝓹 〖爪ｙ 𝓪ᑭｐⓈ ⅋ Ꮆᵃⓜεˢ〛, ⓐŇĎ ⓒＨ€ςк Įℱ
〖𝔸Ňί𝓜𝓪𝔩 𝔠Ｒσｓş𝔦𝐧Ğ: 𝕡Ỗ𝒸ⓚ𝔢𝔱 ᶜＡＭⓅ〗 ΔŇᗪ
［υⓅᵈⓐᵗｅ〙 𝒷υⓉ𝓣𝔬ᶰs αяε 𝔻𝕚𝔰ρ𝕝𝒶Ƴ𝔼ᗪ ιภ ｔＨ𝒆
Ｉ𝔫Ş𝓽𝓐𝔩ĻẸ𝓭 𝕝𝒾𝕊𝐓
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➂.ｉⓕ 𝐭ĤＥ 【Ǘᑭ∂𝓪т𝒆］ ｂⓤ𝓉丅𝕆ℕ 𝓲Ⓢ ∂ᎥᔕρlΔЎ𝔼ᗪ, 
ᵗÃ𝕡 丅ｈε 𝐁Ữт𝕋๏𝕟 𝓽Ⓞ ยⓅＤＡ𝐓Ｅ Ŧ𝒽є Ⓐρ𝕡 卂ภ𝓓 

ㄥᵃｕⓝ𝓒Ħ ⒶⓃᶤｍᵃĹ ᶜ𝓇Øşs𝕀ήg: Ⓟ𝓞Ｃк𝕖ｔ 𝓬𝕒𝓶ᑭ207 

 
Esta tensión entre legibilidad e ilegibilidad −además de 
ser un gesto de experimentalismo crítico que pone en 
escena que no todo es trasparente y que la lengua 
mediante la que intentamos comunicarnos y comprender 
el mundo es opaca− exhibe una cultura digital que se 
pretende transparente, pero que en realidad siempre es 
oscura, aun cuando se trate de un juego infantil donde se 
interactúa con usuarios ignotos para decorar espacios 
intercambiables. Así, en Bosque de animales, mediante 
una serie de mails entre una usuaria de la aplicación 
Animal Crossing Pocket Camp (la propia Eva Costello) y 
un empleado del soporte técnico del juego, se deja en 
evidencia la obsolescencia de los dispositivos, la soledad 
de los usuarios de Internet, y al mismo tiempo, la 
codificación ilegible que regula intercambios alienantes y 
efímeros.  
 
En el videopoema de Costello ¿Cómo escribo mis secretos 
si quiero que los leas? (2020), también una voz habla en 
inglés, mientras en los subtítulos en español leemos su 
traducción: 
 

Honestamente, no lo sé.  
No sé si también te amo.  
Estoy muy confundid*. 

                                                        
207 “Bosque de animales”, Eva Costello, acceso el 11 de febrero de 
2022, https://bosquedeanimales.hotglue.me/. 
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Ahora mismo, 
en este momento, 
no puedo hablar. 
¿Por qué enviaste eso? 
¿Fue real? 
¿Si está en internet es real? 
¿Eso lo vuelve “más real”? 
Además, tampoco sé por qué 
estoy escribiendo esto 
en otro idioma. 
Un lenguaje que 
ni siquiera es mío 
o es nuestro lenguaje.
(Nuestras lenguas. 
Nuestras lenguas en el medio de un beso 
suave). 
¿Podés mover tu boca 
delante de una cámara, 
por favor? 
Por favor, podés decirme: 
te amo 
delante de mí? 
y repetirlo 
una y otra vez? 
Te amo. 
Te amo. 
Te amo208. 

208 “¿Cómo escribo mis secretos si quiero que los leas?”, Eva 
Costello, acceso el 11 de febrero de 2022, 
https://www.youtube.com/watch?v=QtkCHrBcVYs. 
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La voz que desconoce las razones de escribir en Internet 
sobre amor en otro idioma (“Un lenguaje que/ni siquiera 
es mío/o es nuestro lenguaje”) señala la mediación 
tecnológica de los sentimientos y su consiguiente 
enajenación. La memoria orgánica parece haberse 
eliminado, dejando a la memoria mineral la construcción 
de la propia sensibilidad. Además, al igual que en Bosque 
de animales, que la voz no hable en español señala la 
hegemonía lingüística del inglés en el mundo de la 
programación. Las imágenes del video muestran una 
pantalla en la que se traduce el título del poema al inglés, 
mediante Google Translate. Luego, los resultados que 
arroja Google en lengua japonesa de una búsqueda que no 
puede visualizarse en pantalla: solo vemos los resultados. 
La voz robótica que lee el poema parece prefigurar la 
estandarización de los sentimientos, lo que, sumado a la 
repetición final de “Te amo./Te amo./Te amo.” termina 
vaciando definitivamente el significante. O tal vez, la 
repetición sea una búsqueda de estabilidad y de duración 
del sentido en un mundo gaseoso.  
Con relación a esto último, Carlos Scolari propone una 
imagen para definir nuestros tiempos, en oposición a la 
metáfora líquida empleada por Zygmunt Bauman para 
caracterizar a la posmodernidad. “La metáfora líquida nos 
lleva a pensar en flujos que corren por sus cauces (…). 
Ese río es la modernidad”209. En cambio, “la cultura 
contemporánea se representa mejor con una metáfora 
gaseosa donde millones de moléculas enloquecidas chocan 

                                                        
209 Carlos Scolari, Cultura snack (Buenos Aires: La marca editora, 
2020), 183. 



Nadia MARTIN y Jazmín ADLER. “Presentación Dossier: Arte, ciencia y tecnología en 
la Argentina y América Latina: perspectivas situadas”, pp.2 3-43. 

 184 

y rebotan entre sí”210. Precisamente, en la primera de las 
imágenes que muestra el video, una mano intenta abrir una 
canilla que está floja, por lo que es imposible extraer de 
ella agua. Luego, una pantalla partida con agua turquesa 
de mar, como imagen pacificante. Más que de fluidez, el 
estado gaseoso es un estado de turbulencia, impredecible e 
inestable. En este marco de impredecibilidad, aunque 
pronunciada en inglés, la repetición de la frase “I love 
you” parece buscar algo de estabilidad en un mundo que 
está demasiado atado a la actualización constante. Hacia el 
final del poema la confusión no solo es acerca de los 
propios sentimientos sino también acerca de lo que el yo 
lírico parecía tener certeza en los primeros versos: 
“Honestamente, no lo sé./No sé si también te amo./Estoy 

210 Scolari, op. cit., 183. 
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muy confundid*”. Si al principio se aceptaba como 
certeza el amor del otro, aunque sin correspondencia, 
hacia el final del videopoema la confusión es tan grande 
que ya no se cree lo que se afirmaba en el inicio: el amor 
del otro. Tiempos gaseosos. Asimismo, el pedido a su 
interlocutor de mover la boca como si se estuviera 
diciendo “te amo”, pero delante de una cámara, como para 
que la acción quede registrada, pero siempre con la 
mediación de una tecnología, es desconcertante. El gesto 
de decir “te amo” queda reducido a una pantomima pero 
que al menos involucra el cuerpo en tanto materialidad 
concreta.  

 
Fig. 3. Eva Costello ¿Cómo escribo mis secretos si quiero que los leas?, 2020. 

https://www.youtube.com/watch?v=QtkCHrBcVYs  
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Final 
¿Cómo deconstruir la aceptación de una equivalencia 
entre tecnología, modernización y progreso? ¿Cómo des-
cubrir la materialidad digital? ¿Puede el arte visibilizar la 
no neutralidad de datos e información? Lejos del clásico 
imaginario apocalíptico de ciencia ficción donde los 
artefactos tecnológicos toman el control oprimiendo a los 
humanos, según Franco Berardi los desafíos de nuestra 
época imponen reestructurar el vínculo entre tecnología y 
vida211. Y la poesía en ese proceso tiene un rol 
fundamental, pues solo ella puede liberar al lenguaje de 
los cepos de la técnica. Ahora bien, ¿cómo lo hará? Si 
cuando intercambiamos palabras en la esfera social 
presumimos que las palabras tienen un significado 
convencional, establecido, y que producen efectos 
previsibles, también, además, “somos capaces de hacer 
algo con las palabras, algo que rompe la relación 
establecida entre el significante y el significado y que abre 
nuevas posibilidades de interpretaciones, nuevos 
horizontes de significado”212. Es decir, el poeta puede 
imaginar nuevos sentidos de lo técnico en tanto “el acto de 
componer signos (visibles, lingüísticos, musicales, 
etcétera) puede abrir un espacio de significado que no 
existe en la naturaleza ni está fundado sobre una 
convención social”213. Así, Berardi interpreta el acto 
poético como un exceso semiótico que intuye, que echa 

211 Franco Berardi, Futurabilidad. La era de la impotencia y el 
horizonte de la posibilidad, (Buenos Aires: Caja Negra Editora, 
2019). 
212 Franco Berardi, Respirare: caos y poesía (Buenos Aires: Prometeo 
Libros, 2020), 24. 
213 Ibidem, 25.  
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luz sobre lo que está más allá del significado convencional 
y, en consecuencia, revela un universo de experiencia 
posible.  
 
En las obras de tecnopoesía analizadas se construyen 
nuevos sentidos de lo técnico, nuevos imaginarios para el 
futuro, en oposición a algunos aspectos de la cultura 
digital dominante, sobre todo disputando la aceptación de 
que tecnología, novedad, modernización y progreso son 
equivalentes. La novedad, como categoría rectora del 
mercado es problematizada por oposición a lo nuevo. Así, 
la propuesta del colectivo de tecnopoesía Aceleraditxs se 
resiste al imaginario hegemónico de un futuro predefinido 
por el desarrollo tecnológico entendido como un destino 
único y universal, y explora la posibilidad de futuros 
disidentes, futuros otros, mediante la reapropiación activa 
y comunitaria de los medios tecnológicos. 
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Interconexiones análogas en el artedigital 
latinoamericano: breve análisis entre la práctica 
artística computacional de Manuel Felguérez 
(México) en relación a Waldemar Cordeiro (Brasil), 
1969-1975 

Analogous interconnections in Latin American 
digital art: a brief analysis of the computational 
artistic practice of Manuel Felguérez (Mexico) in 
relation to Waldemar Cordeiro (Brazil), 1969-1975 
 
Interconexões análogas na arte digital latino-
amaricana: breve análise entre a prática artística 
computacional de Manuel Felguérez (México) em 
relação a Waldemar Cordeiro (Brasil), 1969-1975 
 
Interconnexions analogues dans l’art numérique 
latinoaméricain: brève analyse entre la pratique 
artistique informatique de Manuel Felguérez 
(Mexique) par rapport à Waldemar Cordeiro 
(Brésil), 1969-1975 
Аналогичные взаимосвязи в 
латиноамериканском цифровом искусстве: 
краткий анализ вычислительной 
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Resumen 
Este breve estudio busca exhibir las interconexiones estéticas 
fundamentales entre dos artistas latinoamericanos que aún no han sido 
estudiados en conjunto, al aplicar un análisis comparativo del 
acercamiento que tuvieron ambos autores en su práctica experimental 
artística respecto a la tecnología computacional de su época, y a través 
de ellos, encontrar las similitudes principales que residen en las 
motivaciones, intervenciones y resoluciones estéticas de ambos 
pioneros en el arte digital. Se tomarán como recursos principales 
obras de Waldemar Cordeiro y de Manuel Felguérez en sus múltiples 
formatos y exhibiciones. Asimismo, se revisarán algunos elementos 
históricos que formaron parte de la trayectoria de cada autor, 
permitiendo así, identificar rasgos coincidentes y determinantes 
respecto a su trayectoria plástica,y a sus aproximaciones prematuras 
con los sistemas creativos informales y de intervención visual con el 
ordenador, dependientes de sus intereses en paralelo respecto a la 
máquina, el espacio y la abstracción, en el arte y la tecnología. 

Palabras clave 
Arte digital, latinoamérica, manuel felguérez, waldemar cordeiro, 

arte por computadora 

Abstract 
This brief study seeks to exhibit the fundamental aesthetic 
interconnections between two Latin American artists that have not yet 
been studied together, applying a comparative analysis of the 
approach that both authors had in their experimental artistic practice 
with respect to the computational technology of their time, and 
through them, finding the main similarities that reside in the 
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motivations, interventions and aesthetic resolutions of both pioneers 
in digital art. Works by Waldemar Cordeiro and Manuel Felguérez in 
their multiple formats and exhibitions will be used as resources. Also, 
some historical elements that were part of the trajectory of each 
author will be reviewed, thus allowing to identify coincident and 
determinant traits with respect to their plastic trajectory, and their 
premature approaches to informal creative systems and visual 
intervention with the computer, dependent on their interests in 
parallel with the machine, space and abstraction, in art and 
technology. 
 
Key words 

Digital art, latinoamérica, manuel felguérez, waldemar cordeiro, 
computer art 

 
 
Resumo 
Este breve estudo busca exibir as interconexões estéticas 
fundamentais entre dois artistas latino-americanos que ainda não têm 
sido estudados em conjunto, ao aplicar uma análise comparativa da 
aproximação que tiveram ambos autores na sua prática experimental 
artística  respeito à tecnologia computacional da sua época 
da sua época, e através deles, encontrar as semelhanças principais 
que residem nas motivações, intervenções e resoluções estéticas de 
ambos pioneiros na arte digital. Tomaram-se como recursos 
principais obras de Waldemar Cordeiro e de Manuel Felguérez nos 
seus múltiplos formatos e exibições. Adicionalmente, se revisarão 
alguns elementos históricos que fizeram parte da trajetória de cada 
autor, permitindo assim, identificar traços coincidentes e 
determinantes respeito a sua trajetória plástica, as suas 
aproximações prematuras com os sistemas criativos informais e de 
intervenção visual com o computador, dependentes dos seus 
interesses em paralelo respeito à máquina, o espaço e a abstração, na 
arte e na tecnologia. 
 
Pavras chaves 

Arte digital, américa latina, manuel felguérez, waldemar cordeiro, 
arte por computador 



 194 

Résumé 
Cette brève étude cherche à montrer les interconnexions esthétiques 
fondamentales entre deux artistes latino-américains qui n’ont pas 
encore été étudiés ensemble, en appliquant une analyse comparative 
de l’approche qu’ont eue les deux auteurs dans leur pratique 
expérimentale artistique par rapport à la technologie informatique de 
leur époque, et à travers eux, trouver les similitudes principales qui 
résident dans les motivations, interventions et résolutions esthétiques 
des deux pionniers de l’art numérique. Les principales ressources 
seront les œuvres de Waldemar Cordeiro et de Manuel Felguérez 
dans leurs multiples formats et expositions.De même, certains 
éléments historiques qui faisaient partie de la trajectoire de chaque 
auteur seront revus, permettant ainsi d’identifier des traits 
coïncidents et déterminants par rapport à leur trajectoire plastique et 
à leurs approches prématurées avec les systèmes créatifs informels et 
d’intervention visuelle avec l’ordinateur, dépendant de leurs intérêts 
en parallèle concernant la machine, l’espace et l’abstraction, dans 
l’art et la technologie. 

Mots clés 
A rte digital, latinoamérica, manuel felguérez, waldemar agneau, art 

par ordinateur 

Резюме 
Это краткое исследование направлено на то, чтобы 
продемонстрировать фундаментальные эстетические 
взаимосвязи между двумя латиноамериканскими художниками, 
которые еще не изучались вместе, путем применения 
сравнительного анализа подхода, который оба автора 
использовали в своей художественной экспериментальной 
практике в отношении вычислительных технологий своего 
времени. и через них найти основные сходства в мотивах, 
вмешательствах и эстетических решениях обоих пионеров 
цифрового искусства. работы вальдемара кордейро и мануэля 
фельгереса в их различных форматах и выставках будут взяты 
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в качестве основных ресурсов. кроме того, будут рассмотрены 
некоторые исторические элементы, которые были частью 
пути каждого автора, что позволит выявить совпадающие и 
определяющие черты их пластической траектории, а также их 
преждевременные подходы к неформальным творческим 
системам и визуальному вмешательству с компьютером в 
зависимости от его параллельные интересы в отношении 
машины, космоса и абстракции, в искусстве и технике. 

Слова 
Цифровой  rte, латинская америка, мануэль фельгерес, вальдемар 

кордейро, компьютерное искусство 

La palabra análogo se refiere principalmente a dos 
conceptos distintos, pues es utilizadatanto para referirse a 
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un dispositivo en el que la información se transmite de 
forma física y continua, así como para expresar 
la semejanza complementaria que existe entre dos 
entes o individuos215.En este caso las interconexiones 
de origen análogo se pueden analizar entonces en 
dos sentidos, primero,haciendo referencia a la 
acción en cadena generada en diversos 
objetos,vinculada directamente a la fuerza de interacción 
humana o tecnológica, y a su vez, como interconexión 
entre semejanzas de producción, actitudes e intereses.  

Es posible detectar ambas formas de utilización de este 
conceptoen las relaciones tecnológico artísticas que 
tejen los artistasManuel Felguérez y Waldemar Cordeiro, 
cada uno desde su país durante finales de la década 
de los sesenta y principios de los 
setenta216; puesestosproductores contaron con claras 
semejanzas en su trabajo de investigación en las artes y 
la tecnología de su tiempo. A su vez, resulta análoga la 
manera en que se relacionaron con el ordenador a 
través de sus ejercicios generadores de arte, al 
construirprocesosmanualesde interacción e 
implementación técnica, que dialogaron con el sistema 
digital de la computadora. Estolos llevó a 
215Real academia de la lengua española, “Definición de: Análogo,” 
Diccionario panhispánico de dudas, 
https://www.rae.es/dpd/an%C3%A1loga (consultada el 10 de abril del 
2021). 
216La posibilidad de buscar encuentros entre ambos artistas, fue 
detectada gracias a las reflexiones que fomentó en mi la Dra. Yolanda 
Wood Pujols entorno al arte Latinoamericano, y el desarrollo de mi 
tesis de grado conel Dr. Alejandro Ugalde, ambos través de las gratas 
charlas llevadas a cabo durante el programa de grado en la 
Universidad Iberoamericana. 
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experimentar desde su prácticay los ubicó en un punto de 
encuentro particular de inquietudes conceptuales; 
situándolos enuna coincidencia estética que tiene lugar en 
la bienal de Sao Paulo de 1975.  

Waldemar Cordeirofue un artista plástico quenació en 
Italia en 1925, su madre fue italiana y su padre era de 
origen brasileño, motivo por el cualpudo ser registrado 
para obtener la nacionalidad de su padre en la embajada de 
dicha nación217.Comenzó sus estudios en la Academia de 
Bellas Artes de Roma a principios de los años cuarenta,y 
se mudó para residiren Brasil a partir de 1946218, donde se 
desempeñó como crítico de arte e ilustrador.Sin embargo, 
poco después se adhirió al movimiento concreto de 
pintura, comenzando un movimiento artístico que buscaba 
el abandono de la pintura figurativa, la cual, se consolidó 
con la conformación del Grupo Ruptura en 1952, 
particularmentea través de la exposición titulada 
Ruptura219. Como parte de esta exhibiciónel grupo 
expresóa través deun manifiesto, su interés por la 
producción de arte abstracto, basado principalmente en 
líneas y formas, donde el gusto propio se sobreponía a la 
representación mimética, tal como lo mencionaron: 

217Eduardo Maya, “Waldemar Cordeiro: precursor das imagens tecno-
poéticas no Brasil,” Discursos fotográficos, marzo 2010, 15. 
218A pesar de que en algunos textos se menciona 1948 como la fecha 
definitiva, ya hay viajes de Cordeiro a Brasil desde 1946, instalándose 
en Sao Paulo. Frederico Morais, Tres precursores del arte tecnológico 
en Brasil (Buenos Aires: Atlantica, 1999), 116-129. 
219Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, catálogo de la  
Exposición Antropofagia y modernidad, Arte brasileño en la 
colección Fadel 1908-1979, (Buenos Aires: MALBA, 2016). 
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Romper con lo "viejo", a saber: "todas las 
variedades e hibridaciones del naturalismo; la mera 
negación del naturalismo, es decir, el naturalismo" 
equivocado "de los niños, los locos, los" primitivos 
", los expresionistas, los surrealistas, etc., no 
figurativismo hedonista, producto del gusto 
gratuito, que busca la mera excitación del placer o 
del disgusto220. 

Cabe recalcar que en este periodo, Cordeirobajo la 
primicia de negar la figuración, se enfocó en realizar un 
arte objetivo y racional donde están presentes la búsqueda 
del orden, los cambios provocados por la industria y sus 
materiales, inquietudes que se fueron plasmando en su 
estética y que le fueron acercando a la computadora como 
elemento importante de su proceso creativo; todas 
éstas,reflexionesmuy parecidas a las que acompañaron al 
autor mexicano en los inicios de la trayectoria artística. 

Manuel Felguérez nació en Valparaíso, Zacatecas, México 
en el año de 1928, y aunque llegótambién a los procesos 
creativos computacionales en el arte, en su caso fue desde 
otras condiciones, pues fue a través dela academia, tras su 
ingreso como profesor de tiempo completo al Instituto de 
Investigaciones Estéticas de la UNAM en 1973221, que 

220 “Grupo Ruptura”, Enciclopedia Itaú cultural, acceso el 13 de abril 
2021. web: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo538325/grupo-
ruptura. 
221 Erika Rodríguez, “Manuel Felguérez, precursor del arte digital en 
México”, Cienciamx, 5 de julio de 2017, acceso el 13 de abril de 
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orientó su deseo (obligación) por realizar una 
investigación en torno a las artes,la cual le 
hizoaproximarse directamente al computador para 
investigarlo y utilizarlo como pieza importante en su 
proceso creativo. Sin embargo, esto no es casual, pues 
tuvo un camino largo relacionado con los procesos 
sistemáticos en su práctica plástica, los cuales lentamente 
le fueron orientando a los procesos de investigación 
formal en el arte. 

En sus primeros años realizó un par de obras vinculadas al 
surrealismo, para posteriormente, introducirse por 
completo en la pintura y escultura proveniente de la 
conformación de las formas geométricas y el colorismo. 
Aprendizajes e influencias que al igual que Cordeirio, 
obtuvode procedencia europea, particularmente en París 
por el cubista OssipZadkine222 y en México,a través del 
expresionista holandés Waldemar Sjölander223. Cabe 
mencionar, que estas expresiones recurrentemente hacen 
referencia tanto en sus características formales como en 
los títulos, a la representación abstracta de la estética 
industrial y la máquina, un interés que comparte con el 
artista brasileño desde sus primeros años, y en el cual 

2021, http://www.cienciamx.com/index.php/ciencia/arte/16749-
Manuel-Felguerez,-precursor-del-arte-digital-en-M%C3%A9xico. 
222 La obra de Felguérez difícilmente existiría sin sus fecundos 
diálogos con el expresionismo abstracto con la escultura de 
OssipZadkine, de quien fue alumno en París. Juan Villoro y Manuel 
Felguérez, Manuel Felguérez el límite de una secuencia (México: 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1997), 27. 
223 María Favela, Waldemar Sjölander: el gran colorista (México: 
CENIDIAP, 2003), 22. 
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coinciden a través de la ciencia ficción y la producción 
abstracta del arte224. 

Sin embargo, la constante experimentación plástica 
de Felguérez, le llevo a realizaruna pintura durante los 
años sesenta que al tiempo que dialogó con las 
formas simétricas, también participó junto a los trazos 
libres y expresivos de la pintura; los cuales 
reflexionaron en muchos sentidos sobre la organicidad y 
la materialidad de la forma. Esto fue aún más visible 
en varios de sus murales elaborados durante la 
misma década, donde utilizóla estética maquínicacomo 
elemento primordial, la cual ejecutó sobre grandes 
formatos225que presentaronuna especie de construcción 
de organismos, que operaron desde el elemento 
estético y no funcional. A través de ellos 
resignificólos materialesindustriales parauna 
expresión en conjunto a través de las artes,es decir; en sus 
murales realizó una selección semi racional plástica de 
materiales industriales,para que al organizarlos sobre el 
muro,se aproximaran entre sia partir de la discriminación 
sensible y la implementación ordenada de la forma 
geométrica. 

224 “Para mí no es rara la investigación que hice ni la tecnología por 
dos razones. Me encantaba la ciencia ficción, incluso en una antología 
por ahí aparezco como uno de los primeros que escribe ciencia ficción 
en México”. Cuauhtémoc Medina, Pilar García y Ekaterina Álvarez. 
Manuel Felguérez. El futuro era nuestro (México: Universidad 
Nacional Autónoma de México, 2020), 79. 
225 Judith Amador, “Mural escultórico de Felguérez una esperanza,” 
Revista Proceso, (mayo, 2014). 
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Estas obras abstractas se desarrollaron en un contexto muy 
similar al de Cordeiro, pues además de que convivieron 
estilísticamente en un arte simétrico basado en la 
abstracción, coinciden a su vez, en que hacen frente con 
sus prácticas artísticas a una corrienteestilística muy 
diferente a la suya. Si bien en el caso brasileño se hizo 
afrenta a la figuración plástica, respecto a Felguérez fue al 
muralismo mexicano, el cual gozaba durante los años 
sesenta de un respaldo institucional y gubernamental 
importante226. Esto, al igual que en el país sudamericano, 
dificultó la visibilidad de las producciones abstractas en 
sus territorios nacionales, a pesar de que ambas regiones 
tuvieron presencia importante de la abstracción desde 
inicios del siglo XX. Esta confrontación en Felguérez, 
aunque no es exclusiva de la figuración en contra de la 
abstracción, sí es una diferencia de lenguajes que se 
bifurca a partir de la aceptación o rechazo de los valores 
nacionales y de la narrativa visual,227más que residir en 
motivos estéticos particulares de la plástica, tal como lo 
fue en el caso brasileño frente a los artistas figurativos.  

A Felguérezcomo a toda su generación, la historiografía 
del arte mexicano les ha llamado de manera similar a 
como lo hicieron en Brasil, particularmente con el adjetivo 
de Grupo de Ruptura (término muy discutido 

226Fernanda Feria y Rosa Lince, “Artes y grupos de poder, el 
muralismo y la ruptura”, Estudios políticos, septiembre-diciembre 
2010, 83-100. 
227 Claudia Mandel, “Muralismo mexicano: arte 
público/identidad/memoria colectiva”, ESCENA. Revista de las 
artes, (2007), 37-54. 
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actualmente228); adhiriéndoles bajo la semejanza 
de conflicto de intereses plásticos, una 
clasificación evidentemente similar a la que se 
autonombraron Cordeiro y sus compañeros en 1952. Esta 
bifurcación análogamente se consolidó a partir de un 
ejercicio de exhibición de arte, pues se les 
considerómiembros de ruptura en México a los artistas 
que participaron en las diversasexposiciones del Salón 
Independiente (1968-1971)229.  Esto a pesar de que los 
miembros del salón han aclarado que no se trató de un 
grupo en sí230, sino de una serie de artistas que 
coincidieron en sus expresiones desde la abstracción pura, 
que les permitiótomar las riendas de una expresión 
plenamente individual.  
La exposición colectiva e independiente, fue determinante 
entonces en el circuito de las artes en México al igual que 
en la muestra Rupturaen Brasil, pues fue a partir de 
laexhibición asociada que se convirtieron en un punto de 
quiebre innegable en las tendencias en el arte de sus 
naciones,más allá de cualquier clasificación que la historia 
del arte busque conceder. Ambos artistas entonces, se 

228 Por ejemplo, en el texto: Ana Torres, “¿Ruptura?,” Discurso 
Visual, (julio-septiembre 2004). 
229 Aparece en la mayoría de los textos de historia del arte mexicano. 
Consultar: Teresa del Conde, Un siglo de arte mexicano: 1900-2000 
(México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 1999) y Lelia Driben, La 
Generación de la Ruptura y sus antecedentes, (México, D.F.: Fondo 
de Cultura Económica, 2012). 
230 “Felguérez dice que su generación no es de ruptura, sino de 
apertura universal”, Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez, 
acceso el 15 de abril de 2021, 
https://www.museodearteabstracto.com/noticiaf.php?id=92&t=felguer
ez-dice-que-su-generacion-no-es-de-ruptura-sino-de-apertura-
universal. 
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encontraron haciendo frente a expresiones figurativas y 
semi figurativas, a través de ejercicios curatoriales 
plurales y autogestivos donde mostraron sus 
representaciones abstractas y los procesossemiracionales 
de construcción en el arte, los cuales, fueron realizados 
entorno a los movimientos sociales de su generación.  

Por otra parte, su coincidencia con el arte y el computador, 
se establecióen el desarrollo de proyectos específicos de 
intervención con el ordenador. Para Cordeiro esto 
ocurriódesde 1966,cuando comenzó a trabajar con el 
ingeniero Giorgio Moscatti sobre las posibilidades del 
ordenador en las artes, y su interacción con ellas a través 
del lenguaje matemático.En el caso de Felguérez,su 
primer acercamiento fue en 1973a través del proyecto que 
denominó como espacio múltiple231, el cual,responde en 
una de sus vertientes al método matemático que desarrolló 
junto a Carlos Olea y su teoría de la composición, mismo 
que consistía en identificar las dinámicas ocurridas en el 
espacio creativo de las artes, a partir de la abstracciónde 
las figuras sobre la pinturaa formas geométricas básicas, y 
la identificación de sus movimientos sobre el plano232.  

231 Manuel Felguérez, El Espacio Múltiple (México: Universidad 
Nacional Autónoma de México, 1978). 
232 Óscar Olea fue maestro de Teoría del Arte en la Universidad de 
Iberoamericana, además de que obtuvo el Doctorado en Historia del 
Arte (UNAM) esto probablemente le permitió conocer los conceptos 
teóricos profundos de la noción espacial en el arte y compartirlos con 
Felguérez. Estos fueron útiles para comprender que la estética de un 
artista se puede repetir a lo largo de su producción reconociendo 
patrones de dirección y peso de las figuras sobre el campo visual 
intervenido, entendiendo la velocidad y constantes de movimiento en 
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A través de ellas, logró al igual 
que Cordeiro,aplicarmatemáticamente la estética 
dialógica sobre la impresión.Vale la pena mencionar que 
hasta este momento, Felguérez solo usaba el 
computador para graficar y resolver formas matemáticas 
que servíanpara su modelo creador de arte, sin embargo, 
años después en el proyecto La Máquina Estética, 
también trabajaría a partir de teorías de lenguaje y la 
comunicación junto aMayer Sasson, un ingeniero 
Colombiano, esposo de la pintora Fanny Sanín, quien 
le ayudó a implementar sistemas complejos de 
predicción estética en el ordenador233. 

En este primer acercamiento, ambos artistas realizaron una 
aproximación analógicaa la tecnología computacional 
naciente, a través de la manipulación de elementos físicos 
externos,que fueron alterados yadheridos a través del 
lenguaje matemático al ordenador. Felguérez, abstrayendo 
formas geométricas de su propia obra e introduciéndolas 
en la máquina para su modificación, y en el caso del 
artista brasileño,a través de la manipulación algorítmica de 
la luz y el lenguaje.De este proceso surge la obra de 
Waldemar Cordeiro titulada Beaba (abecé) de 1968, en la 
cual tomó una palabra con la que aplicó operaciones de 

el cuadro, como un elemento natural de las obras de arte.  Una 
muestra de eso es su participación con la conferencia inaugural 
titulada El espacio como ente creador, en el XIX Coloquio 
Internacional de Historia del Arte, Arte y Espacio. Óscar Olea, “El 
espacio como ente creador”, en XIX Coloquio Internacional de 
Historia del Arte (México: Universidad Nacional Autónoma de 
México, 1997). 
233Manuel Felguérez, “La computadora y la creación artística,” 
Revista de la universidad de México, marzo, 1999, 51. 
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probabilidad y cálculo, paraalterarla en lengua portuguesa, 
a través de la modificación de tres vocales y tres 
consonantesque interactúan con operaciones de 
manipulación tecnológico lingüística.Esta obra fue 
presentada en la considerada comola primera exposición 
de arte por computadora titulada CiberneticSerendipty: 
thecomputers and thearts,la cual se presentó durante el 
mismo año en la ciudad de Londres, Inglaterra234. 

En otra coincidencia de intereses, Cordeiroconsciente de 
las nuevas posibilidades que el computador de su tiempo 
le otorgaba, comenzóal año siguiente aexperimentar al 
igual que Felguérez con la imagen, pero en su caso desde 
el formato fotográfico, buscando modificar a través de la 
utilización de fragmentos de redistribución 
matemática,alterar la imagen mediante el ordenador, 
realizando una reconstrucción de la imagen en torno a la 
deformación que en cierto punto se vuelven casi 
gestáltica235. De este proceso entre Ordenador-Cordeiro 
surgen las obras tituladas Derivadas de una imagen 
(1969), piezas donde no solo utiliza el concepto 
matemático de derivar, para en cierto modo contraer la 
imagen a su aspecto esencial mínimo, sino que también se 
adhiere a los conceptos reflexivos de la teoría 
deMondrian, en el sentido de la reducción de la imagen 
mimética a formas simétricas y estructuras simples236.  

234 Jasia Richardt (ed.), Cibernetic Serendipty the computer and the 
arts (Inglaterra: Studio International space issue, 1968). 
235 Frederico Morais, “Tres precursores del arte tecnológico en 
Brasil”, Atlantica, (1999), 116-129. 
236 Morais, “Tres precursores del arte tecnológico en Brasil”, 128. 
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Esta última es una influencia que comparte con Felguérez, 
pues para aplicar la teoría de la composición de Olea en el 
proyecto Espacio Múltiple, es necesario el proceso 
de reducción de su obra a grafos estrictamente 
geométricos, convirtiendo sus piezas de caballete 
en conceptos matemáticos manipulables a 
travésdel lenguaje computacional, con los cuales; 
buscó introducir al ordenador estructuras geométrico 
matemáticas, para que fueranreordenadas en 
nuevasestructuras mínimas simétricas. Si bien, el 
artista brasileño usó este concepto de reducción como 
elemento principal para su proceso de abstracción por 
computadora, llevándolo de la imagen fotográfica a 
formas mínimas, el artista mexicano lo utilizó 
conceptualmente, para la reducción de sus formas y la 
construcción de nuevos grafos que el autor denominó 
como formas-ideas237.Ambosen estos procesos, se 
relacionan con tópicos como el lenguaje para la 
comunicación ordenador-artista, y por supuesto, con 
conceptos vinculados aldiseño e interacción matemática 
computacional, que les brindaba las posibilidades de su 
época. 

Estas formas-ideas que generó Felguérez en el 
computador, las utilizó para producir nuevas piezas 
abstractas de arte, es decir, abstrajo sus propias obras a 
formas mínimas, para después generar nuevos grafos por 
computadora, los cuales finalmente fueron convertidos en 
237 Término utilizado por Felguérez en el texto espacio múltiple para 
explicar la relación del proceso de cognitivo, sensible, de análisis y 
conformación de una forma gráfica, que parte de la abstracción a la 
forma bidimensional. Manuel Felguérez, op. cit., 14-16. 
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nuevas obras, que consideraron el espacio como un ente 
de posibilidades que permitían 
interactuarmatericamentesobre él. Un ejemplo de este 
proceso es La energía del punto cero (1973)238, pieza que 
proviene de un grafo matemático que fue diseñado a 
través de la implementación algorítmica de la 
computadora y la teoría de la composición que desarrolló. 
Este gráfico tiene tres resoluciones, una escultura, un 
relieve y una pintura, todas llevan el mismo nombre y 
juegan a través de sus posibilidades espaciales, mismas 
que Felguérez aprovechó a través de las características que 
le otorgaban las formas desde aspectos dimensionales 
provenientes del formato, como lo son el color, la materia, 
el relieve, y la perspectiva. Es decir el espacio es utilizado 
en sus múltiples posibilidades creativas a partir de un 
mismo grafo.   

En este sentido, Derivadas de una imagen (1969) de 
Waldemar Cordeiro, parte igualmente de entenderel 
espacio dentro de la obra como un elemento para ser 
extraído a múltiples posibilidades de estructura, a partir de 
la conformación y dinámica de los colores blanco y negro, 
un proceso que acompaña a esta obra y otras más, algo 
que expresa el mismo autor de la siguiente manera:  

This transformation creates another image in which 
the contour characteristics of the image are 
enhanced, and in which sudden changes in 

238Manuel Felguérez y Pilar García, Manuel Felguérez Trayectorias 
Catálogo de Exposición Museo Universitario de Arte Contemporáneo 
(México: Universidad Nacional Autónoma de México, 2019), 77. 
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darkness give place to dark thin lines while soft 
changes in darkness are transformed into light 
bands. Second and higher transformations are 
possible and images have a completely different 
structure`` ... it would be absurd to describe 
Derivations from an Image as a profound work; 
what it is most interesting about it is the possibility 
it suggests of effecting a similar modulation on 
cine film239.  

Esto ocurre igualmente, pero con un tono político y social; 
en La mujer que no es B.B. (A mulher que não é B.B.) de 
1971240, pieza en la queCordeiroutilizauna fotografía que 
representa a una mujer vietnamita que se encontraba en 
llanto en medio del conflicto con Estados Unidos de 
América. En ella procede a aplicar el mismo proceso de 
desfragmentación con el ordenador. Pues en esta obra, a 
pesar de no aparecer miméticamente la imagen, se detecta 
una especie de desvanecimiento en todas sus versiones, 

239"Esta transformación crea otra imagen en la que se realzan las 
características del contorno de la imagen, y en la que cambios 
repentinos en la oscuridad dan lugar a líneas delgadas oscuras 
mientras que cambios suaves en la oscuridad se transforman en 
bandas de luz. Las transformaciones segundas y superiores son 
posibles y las imágenes tienen una estructura completamente 
diferente`` ... sería absurdo describir las Derivaciones de una Imagen 
como una obra profunda; lo que es más interesante sobre ella es la 
posibilidad que sugiere de efectuar una modulación similar en el cine” 
The Mayor Gallery, Writting New Codes: Cordeiro/Mallary/Molnár 
(Inglaterra: The Mayor Gallery, 2018). 
240 “Waldemar Cordeiro, The Woman Who is Not B.B. (A mulher que 
não é B.B.)”, MoMA Art and artists, acceso el 10 de abril del 2021, 
https://www.moma.org/collection/works/166022. 
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alterando su construcción a través de la luz, la cual 
modifica no solo su aspecto, sino el espacio creativo y de 
percepción total de las piezas.La obra de ambos autores se 
vuelve a encontrar entonces desde sus inquietudes 
respecto a las posibilidades constructivas sobre el espacio, 
como resultado de la manipulación de la intervención 
computacional. 

Cordeiro llevó a formas mínimas rastros de sufrimiento, 
que fueron alterados yreestructurados a partir de una 
especie de puntillismo, quepareciera casi artesanalmente 
realizadopor el lenguaje matemático del ordenador241. Y a 
pesar de que la estructura se modifica y elimina la 
posiblenaturalidad de la fotografía, la carga emocional y el 
valor estético continúan sobre la pieza, justo como sucedió 
a su vez con la obra del proyecto el espacio múltiple 
proveniente de la abstracción pura, pues la obra La 
energía del punto cero, a pesar de pasar por diferentes 
formatos a través del espacio constructor, conservó la 
estructura proveniente del proceso computacional. Es 
decir;el valor estético en ambas piezasprevalece sobre las 
resoluciones plásticas, deambulando entre los puntos de 
encuentro de lo abstracto, la forma geométrica y la 
Gestalt242. 

241 Rachel Price, “Early Brazilian Digital Culture; or, The Woman 
Who Was Not B.B.,” Grey Room, (abril de 2012), 60-79. 
242 El espacio múltiple constituía una oportunidad inapreciable para 
investigar si la aplicación de ciertos principios tomados de la 
mecánica y de la psicología permitían aclarar la relación que existe 
entre el comportamiento de los cuerpos sometidos a la fuerza de la 
gravedad y la composición pictórica tal como ha venido señalando la 
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Ambos trabajos de innovación en las artes 
fueron exhibidos en exposiciones que los dos llevaron a 
cabo en su país, Cordeiro con Arteônica en 
1971243, una exposición que al ser una muestra colectiva 
continuócon la tendencia de agrupación artística,pero que 
también buscó claramente profundizar en las innovaciones 
del arte con la inmersión a la computadora. Su 
correspondiente en México fueEl espacio múltiple de 
1973244, una exposición individual que se realizó en el 
Museo de Arte Moderno de la Ciudad de 
México,misma que buscaba mostrar los procesos de 
la computadora en las artes a partir de la 
investigación casi individual de Manuel Felguérez. Ambas 
muestras, materializaron las búsquedas plásticas y 
tecnológicas de estos autores latinoamericanos.  

El encuentro plástico entre Felguérez y Cordeiro se dio en 
el año de 1975, cuando los dos artistas se encontraron en 
la Bienal de Sao Paulo en la edición número XIII245.Sin 

psicología de la forma Gestalt, en la explicación de ciertos fenómenos 
artísticos. Felguérez, El espacio…, 5. 
243 “Arteônica: o uso criativo de meioseletrônicosnas artes Hitos 
Latinoamérica 1971”, Plataforma Arte & medios, acceso el 15 de abril 
de 2021, http://arteymedios.org/historias/hitos-
latinoamerica/item/234-arteonica-o-uso-criativo-de-meios-
eletronicos-nas-artes 
244 MAM y Manuel Felguérez, Catálogo de obra el espacio múltiple 
del 20 de diciembre de 1973 al 17 de febrero de 1974 (México: 
Museo de Arte Moderno-Instituto Nacional de Bellas Artes y 
Literatura, 1973). 
245 “13ª Bienal Internacional de São Paulo”, Enciclopedia Itaú 
cultural, Artes visuales, acceso el 15 de abril de 2021, 
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embargo, solo fue un encuentro desde su obra, desde 
aquello que los unió sin saberlo, pues Waldemar Cordeiro 
falleció en el año de 1973.Su obra proveniente del 
ejercicio computacional fue exhibida en esta edición de la 
bienal, donde aparece en el registro y catálogo de artistas 
que conformaron dicha edición. Esta ocasión sin duda 
alguna fue muy especial para Felguérez pues al presentar 
el proyecto y obradel espacio múltiple, ganó la máxima 
distinción del evento al recibir el Gran Premio de 
Honor246; una situación de suma importancia pues gracias 
a esto durante el mismo año, le es otorgada la Beca 
Guggenheim,con la cualcontinuó al año siguiente,su 
experimentación matemática computacional conceptual en 
la Universidad de Harvard.  

Los dos artistas alcanzaron entonces la visibilidad del 
circuito del arte Latinoamericano a través de conjuntar la 
abstracción en el artey la computación, cada uno desde su 
lugar de residencia,Brasil y México, dos de los tres países 
que para los años setenta concentraban el mayor número 
de computadoras en América Latina247.Esta condición y 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento80189/13a-bienal-
internacional-de-sao-paulo. 
246 Robert Parker, “Manuel Felguérez, espacio y tiempo,” Arte en 
Colombia, (abril-junio, 1977). 
247 “Para 1970 los tres países latinoamericanos con mayor 
concentración de computadoras eran Brasil (setecientas cincuenta y 
cuatro), México (quinientas setenta y tres) y Argentina (cuatrocientas 
cuarenta y cinco), localizadas en universidades y centros de 
investigación”. Cristina Figueroa, “Arte digital latinoamericano una 
historia por contar”, Revista Casa de las Américas (enero-marzo 
2018),142-147. 
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accesibilidad tecnológicales permitió involucrarse con los 
procesos de investigación computacional en las artes. 
Waldemar Cordeiro desde un ordenador IBM 
360 perteneciente a la Facultad de Física de la 
Universidad de São Paulo y Manuel Felguérez, a través 
de una IBM-650 en la Universidad Nacional Autónoma 
de México248.Este par de innovadores retaron desde sus 
máximas casas de estudio los procesos constructivosdel 
arte,a través de la reproductibilidad que la 
máquinaotorgaba; por medio de tarjetas perforadas que 
les permitía interactuar con ella, para ampliar sus 
procesos de producción, partiendo de las formasmínimas 
hacia la construcción interactiva entre autor y 
ordenador.  

A pesarde que no existía una cultura popular de la 
tecnología computacional como la de nuestros días, sus 
acercamientos sí que fueron claves para sociabilizar un 
lenguaje tecnológico en común, que prematuramente 
mostró los alcances y las posibilidades que estaban por 
empezar a desarrollarse en Latinoamérica, poniendo así 
los cimientos del arte digital en sus respectivos países, 
desde su propio estilo y variables visuales.Esta 
experiencia e incursión pionera a la producción de arte por 
computadora,los hizo coincidir en muchos conceptos que 
parecieran totalmente ajenos, pero que, al revisar sus 
diversas aproximaciones, resultan estrechamente 
vinculados unos con otros, principalmente respecto a sus 
concepciones sobre el espacio creativo, la abstracción 

248 Manuel Felguérez, “La computadora y la creación artística,” 
Revista de la universidad de México (marzo, 1999). 
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simétrica, la manipulación estricta de su obra a formas 
mínimas y su interacción con el ordenador. 
 
Cordeiro desde su particularidad y visión del arte 
profundizó en la práctica computacional como una opción 
viable para salir de la crisis del arte contemporáneo249, en 
el caso de Felguérez, fue la posibilidad de profundizar en 
un ejercicio de autoconocimiento de su propio lenguaje, lo 
que le llevó a la experimentación de arte abstracto por 
computadora. A pesar de tener razones diferentes, ambos 
coincidieron de muchas maneras, y aún más importante, 
lograron explotar tempranamente a través de la 
investigación formal, las posibilidades que el arte y la 
tecnología digital estarían por empezar a otorgar a los 
creadores visuales del siglo XX, las cualescontinúan hasta 
nuestros días no solo como una práctica común, sino cada 
vez más valorada y en constanterenovación. 
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Resumen 
 Este artículo se propone indagar el entrecruce entre arte y 
videojuegos desde el ciberfeminismo. Las tecnologías digitales y la 
internet se han convertido en un objeto de exploración por parte de 
artistas feministas. A principios de los ’90, el colectivo 
autralianociberfeminista VNS Matrixrecrea los videojuegos a partir de 
un posicionamiento crítico sobre la cultura patriarcal. Treinta años 
después, Mónica Jacobo, artista cordobesa, utiliza los videojuegos 
para reflejar las demandas y luchas feministas en Argentina. Un 
análisis crítico-histórico sobre estas dos manifestaciones 
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ciberfeministas nos permitirá observar las transformaciones 
del ciberfeminismo, desde el denominado primer 
ciberfeminismo al actual. Pero también reflexionar, desde un 
pensamiento situado, sobre los rasgos que adquiere en 
ciberfeminismo en nuestras latitudes. 

Palabras claves 
Ciberfeminismo, arte, vns matrix, jacobo 

Abstract 
This article aims to explore the intersection between art and 
videogames from cyberfeminism. Digital technologies and the 
Internet have become an object of examination by feminist artists. In 
the early ’90s, the Australian cyberfeminist collective VNS Matrix 
recreates from videogames from a critical view on patriarchal culture. 
Thirty years later, Mónica Jacobo, an artist from Córdoba, uses 
videogames to reflect demands and feminist struggles in Argentina. A 
critical-historical analysis of these two cyberfeminist expressions 
allows us to observe the transformations of cyberfeminism, from the 
so-called first cyberfeminism to the current one. But also to reflect, 
from a situated thought, on the features that cyberfeminism acquires 
in our latitudes.   

Key words 
Ciberfeminism, art, vns matrix, jacobo 

Resumo 
Este artigo propõe indagar o entrelace entre arte e videogames desde 
o ciberfeminismo. As tecnologias digitais e a internet tem se tornado
um objeto de exploração por parte de artistas feministas.  A
princípios de '90, o coletivo australiano ciberfeminista VNS Matriz
recria os videogames a partir de um posicionamento crítico sobre a
cultura patriarcal. Trinta anos depois, Mónica Jacobo, artista
cordobesa, utiliza os videogames para refletir as demandas e lutas
feministas na Argentina. Uma análise crítico-histórica sobre estas
duas manifestações ciberfeministas nos permitirá observar as
transformações do ciberfeminismo, desde o denominado primeiro
ciberfeminismo ao atual. Mas também refletir, desde um pensamento
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situado, sobre os traços que adquire um ciberfeminismo nas nossas 
latitudes. 
 
Pavras chaves 

Ciberfeminismo, arte, vns matriz, Jacobo 
 
 
Résumé 
Cet article vise à explorer l’entrecroisement entre l’art et les jeux 
vidéo du cyberféminisme. Les technologies numériques et l’internet 
sont devenus un objet d’exploration pour les artistes féministes. 
Au début des années 1990, le collectif autralien cyber-féministe VNS 
Matrix recrée les jeux vidéo à partir d’un positionnement critique sur 
la culture patriarcale. Trente ans plus tard, Monica Jacobo, artiste 
"cordobeza", de la ville de Córdoba, utilise les jeux vidéo pour 
refléter les revendications et les luttes féministes en Argentine. Une 
analyse critique et historique de ces deux manifestations cyber-
féministes nous permettra d’observer les transformations du 
cyberféminisme, du premier cyberféminisme au présent. Mais aussi 
réfléchir, d’une pensée située, sur les traits qu’il acquiert dans le 
cyberféminisme sous nos latitudes 
 
Mots clés 

Cyberféminisme, art, vns matrix, Jacobo 
 
 
Резюме 
Эта статья направлена на исследование пересечения искусства 
и видеоигр с точки зрения киберфеминизма. Цифровые 
технологии и Интернет стали объектом исследования 
художников-феминисток. В начале 90-х австралийский 
киберфеминистский коллектив VNS Matrix воссоздал видеоигры 
с критической позиции по отношению к патриархальной 
культуре. Тридцать лет спустя Моника Якобо, художница из 
Кордовы, использует видеоигры, чтобы отразить 
феминистские требования и борьбу в Аргентине. Критико-
исторический анализ этих двух проявлений киберфеминизма 
позволит нам проследить трансформацию киберфеминизма, от 
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так называемого первого киберфеминизма до нынешнего. Но 
также и поразмыслить с позиции ситуативной мысли о 
чертах, которые киберфеминизм приобретает в наших 
широтах 

Слова 
Киберфеминизм, искусство, vns matrix, jacobo 
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Introducción 
Las tecnologías digitales y la internet han sido objeto de 
indagación de artistas feministas. Esto puede deberse a 
que en el arte canónico fueron rechazadas, por lo cual la 
producción artística con nuevas tecnologías presentan una 
menor carga simbólica que las prácticas y técnicas 
tradicionales,250 pero también porque encuentran en el 
ciberespacio la posibilidad de una redefinición del cuerpo 
yde lasidentidadessexogenéricas.251 

El ciberfeminismo surge en los ’90 como una crítica a la 
sociedad patriarcal frente a la emergencia de las nuevas 
tecnologías de información y comunicación. Toman como 
texto de referencia el Manifiesto cyborg de 
DonnaHaraway (1985), que, a partir de la figura del 
cyborg,anuncia un mundo posbinario y posgenérico, junto 
con una mirada crítica sobre las mujeres en el circuito 
integrado.252En 1991 se conforma el primer colectivo de 
artistas ciberfeminista, denominado VNS Matrix, cuya 
aparición pública fue la escritura del Manifiesto 

250 Remedios Zafra, “Ciberfeminismo y ‘net-art’, redes 
interconectadas”, Mujeres en Red. El periódico feminista, abril de 
2008, acceso enero 2022, 
https://www.mujeresenred.net/spip.php?article1454. 
251Este artículo recoge algunas reflexiones que se plasmarán en el 
libro ¿Tienen género los artefactos?, de próxima publicación, escrito 
en co-autoría con Natalia Fischetti, y del curso “Feminismos y 
tecnología”, de la Maestría en Tecnología, Políticas y Cultura del 
CEA-FCS-UNC. Agradezco a Anahí Ré por las sugerencias para este 
escrito.   
252Es importante señalar que a pesar de ser inspiración y usualmente 
muy citada por las ciberfeministas, Haraway nunca utilizó esta 
noción.  
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Ciberfeminista para el Siglo XXI. Posteriormente, 
se realiza en 1997la Primera Internacional Ciberfeminista 
en el seno de la Documenta X Kassel, Alemania, 
organizado por las Old Boys Network (OBD),253 
donde confluyen diversas artistas para debatir el uso de 
las tecnologías y desarrollar estrategias que aseguren 
la presencia de mujeres y disidencias en el mundo 
digital.  

Conciben el ciberfeminismo como un “término nuevo y 
prometedor”, que permite articular a un conjunto de 
“mujeres” -autoidentificadas como tales, sin tener en 
cuenta la base biológica- para analizar, inventar y alterar 
las trayectorias de las nuevas tecnologías.254 Utilizan el 
prefijo “ciber”, por “ciberespacio” –que deriva de la 
cibernética- para indicar algo nuevo, propio de la era 
digital. Si el “ciberespacio” creado por William Gibson, 
era un mundo virtual, una fantasía con rasgos sexistas, el 
ciberfeminismo produce un giro irónico y abre un 
horizonte hacia nuevas reapropiaciones del ciberespacio. 
Asimismo, puede interpretarse como una estrategia de 
marketing, en tanto el término “ciber” comenzó a tener 
gran interés y remite directamente a una nueva era.255 

253El evento permitía encontrarse físicamente a ciberfeministas de 
diversos países, como forma complementaria a la conexión a través de 
la red. La II Internacional Ciberfeminista, “Next”, se realiza en 1999 
en Amsterdam, Holanda y la III Internacional, “Very”, en 2001 en 
Hamburgo, Alemania, el último encuentro.  
254 AA.VV., First Cyberfeminist International, (Kassel: Hybrid 
WorkSpace, 1998), 2. 
255 Cornelia Sollfrank, “La verdad sobre el ciberfeminismo”, en 
Ciberfeminismo. De VNS Matrix a Laboria Cuboniks, editado por 
Remedios Zafra y Teresa López-Pellisa (Barcelona: Holobionte 
ediciones, 2019), 253. 
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Desde sus orígenes el ciberfeminismo ha sido un espacio 
de mucha discusión y objeto de múltiples y diversas 
(in)definiciones.En la I Internacional 
Ciberfeministaproponen 100-anti-tesis que resume una 
postura contra cualquier intento de definición,promueven 
que el ciberfeminismo sea más bien una expresión de la 
experiencia singular de cada mujer con las tecnologías. 
Pero para algunas artistas ciberfeministas, como 
FaithWilding,256 es necesario al menos una definición del 
objeto y de la estrategia de la lucha, ya que se corre el 
riesgo de que el ciberfeminismo pierda su carácter 
político.Cuestiona también el primado del aspecto estético 
sobre los críticos y políticosde algunas propuestas 
ciberfeministas. Para Wilding es importante reconocer la 
historia de las luchas de las mujeres, junto con otras 
luchas sociales como las de raza y clase, y las teorías 
feministas.257 

A pesar que es difícil encontrar una definición única sobre 
el ciberfeminismo, es posible establecer algunas 
características que signaron este primer ciberfeminismo. 

256Faith Wilding y Hylia Willis crean en 1998 Sub Rosa, un colectivo 
de arte (ciber) feminista mutable, tal como expresa su manifiesto 
fundador, presentado en la II Internacional ciberfeminista, que 
combina arte, activismo y política para explorar las interconexiones 
entre tecnología, género, biomedicina -especialmente las tecnologías 
de reproducción asistida, clonación y células madre- y capitalismo, y 
los efectos que producen sobre el trabajo, las vidas y cuerpos de las 
mujeres. 
257Faith Wilding, “Dónde está el feminismo en el ciberfeminismo?”, 
Lectora 10 (Barcelona: Universitat de Barcelona, 2004): 141-151.  
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En primer lugar, toma distancia de los feminismos de 
la segunda ola que tenían una mirada rígida sobre el 
género: esencialista y binario. Además de estar 
centrado en la mujer de clase media blanca y 
heterosexual. En segundo lugar, se aleja de la posición 
anti-tecnología que tenían los feminismos de la década 
del ‘70 y ‘80: el feminismo liberal, el feminismo 
radical -a excepción de ShulamithFirestone- y el 
ecofeminismo. Por el contrario, tiene una mirada 
optimista -incluso a veces ingenua- sobre la tecnología. 
En tercer lugar, está orientado a la imaginería del 
futuro, donde los acoplamientos entre máquinas y 
organismos pueden debilitar el dominio patriarcal.258 
Por último, plantea un escenario “artístico-
transgresivo”,259 aunando una intención estética y política.  

Este nuevo feminismo surgido en los 90 era fluido 
ydiverso, recuperaba la sexualidad femenina y la 
insubordinación al control en el ciberespacio, e indagaba 
en las interconexiones entre género, corporalidad y nuevas 
tecnologías. Promovía, además, la creación de redesy 
reivindicaba la fuerza colaborativa que facilitaba la 
internet. Las mujeres y disidencias no eran concebidas 
como víctimas (pasivas) de la tecnología, sino como 
agentes de transformación. El arte fue un lugar 
privilegiado desde dónde realizar críticas a la cultura 
patriarcal, las nuevas tecnologías permitían la 

258Aldana D´Andrea, “Ciberfeminismo”, en: Glosario de Filosofía de 
la Técnica, coordinado por Diego Parente, Agustín Berti y Claudio 
Celis (Buenos Aires: La Cebra, 2022), 87-91.  
259Almudena García Manso, “Mujer, Género y Tecnología”. ¿Unas 
aliadas imperfectas?”, en Sociedad, Consumo y sostenibilidad, 
(Toledo: ACMS, 2008), 135. 
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experimentación y abrían a nuevas formas de resistencia, 
como infiltrarse en las redes.   

El ciberfeminismo tomó como uno de sus objetos de 
indagación los videojuegos, los cuales tenían -y aún 
conservan- un amplio uso dentro de la cultura patriarcal. 
Es difícil saber cuál fue el primer videojuego, se cree que 
fue Nought and Crosses de Alexander S. Douglas de 
1952, al cual luego se suman TennisforTwo de William 
Higginbotham en 1958 y SpaceWarcreado por Steve 
Russellen 1962. Pero es durante la década del ’70 cuando 
alcanzan popularidad, primero como máquinas recreativas 
en lugares públicos: bares, salones de juego, aeropuertos, 
etc., luego como videojuegos domésticos (que se 
conectaban al televisor) hasta llegar a las consolas 
portátiles.260 

En la última década del siglo XX se reconoce el potencial 
de los videojuegos como herramienta de producción 
artística, lo cual se ha denominado GameArt.261El Game 

260Simone Belli y Cristian López Raventós, “Breve historia de los 
videojuegos”, Athenea Digital 14 (2008): 159-179, 
https://www.redalyc.org/pdf/537/53701409.pdf. 
261Se distingue el Game Art del Art Game, el primero es considerado 
arte, y como tal podrá exhibirse en una galería de arte, mientras que el 
segundo es parte de la cultura del ocio y su destino será comercial. No 
obstante, esto no significa que tanto en uno como en el otro puedan 
tener una finalidad artística en su creación. Algunosvideojuegos 
comerciales pueden considerarse como artísticos: Okami (2006), The 
Last of Us (2013), The Legend of Zelda Skyward Sword (2011) y The 
Legend of Zelda Breath of Wild (2017). Agnés García Oltra, “La 
revolución de los píxeles. Arte y videojuegos en el mundo digital”, 
Revista Eviterna 7 (2020): 6-7, doi: 10.24310/Eviternare.v0i7.8382.   
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Art no abarca obras de arte relacionadas con juegos 
de manera amplia, sino que sólo hace referencia 
a producciones que giran en torno a los 
videojuegos, tomando de ellos aspectos diversos 
como gráficos, personajes, interfases, jugabilidad o 
sonidos.262 Si bien el arte de los videojuegos “no 
puede definirse fácil o rígidamente en términos de 
sus temas, la tecnología o técnicas”,263 sin embargo 
es posible advertir algunas características 
identificatorias: 1) apropiación de la iconografía de 
los videojuegos, 2) adopción del estilo gráfico icónico 
del videojuego, 3) utilizar y subvertir la propia 
tecnología de los videojuegos y 4) la apropiación de la 
jugabilidad.264 

En este trabajo nos proponemos analizar críticamente los 
aportes del ciberfeminismo como práctica artística y 

262No hay acuerdo sobre la nomenclatura Game Art. Para Jacobo bajo 
esta denominación se puede rastrear con tres líneas diferentes. La 
primera, proviene de las comunidades de jugadores en Internet 
mediadas por las facilidades que brindaron los videojuegos como 
Doom en 1993 y Quake en 19967 de filmar las jugadas. La segunda 
línea refiere a las obras exhibidas en festivales de arte digital donde se 
mostraron trabajos interactivos que parodiaban a los videojuegos 
comerciales. Y, la última, a la confluencia del arte canónico y las 
prácticas emparentadas con el Pop Art. Mónica Jacobo, “Videojuegos 
y arte. Primeras manifestaciones de Game Art en Argentina”, 
Cuadernos del Centro de Estudios en Diseño y Comunicación 41 
(2012): 101. 
http://www.scielo.org.ar/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1853-
35232012000300006.  
263Andy Clark y Grethe Mitchell, Videogames and Art, (Bristol: 
Intellect Books, 2007), 8.  
264 Clark y Mitchell, op. cit., 8-11. 
Ibidem, 8-11. 
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política. Especialmente nos interesa centrarnos en el 
videojuego en tanto objeto de exploración y crítica del 
ciberfeminismo. El videojuego refiere a la estrecha 
relación entre dispositivo y humano, lo cual puede 
pensarse como una figuración cyborg. “Cuando la 
máquina y el usuario trabajan juntos en una relación 
cibernética el hombre deviene en cyborg y se vincula a 
una ciudadanía de mundos virtuales creados 
artificialmente y a la creación de realidades sociales 
paralelas”.265En efecto, el videojuego habilita un 
encuentro entre lo humano y la tecnología que posibilita 
nuevos acoplamientos y permite una nueva experiencia 
entre lo físico y lo digital.  
 
Nuestro interés, entonces, no es abordar los debates en 
torno al Game Art -existe toda una discusión sobre si los 
videojuegos comerciales son o no arte, o si tienen una 
estética propia que hace que sean considerados una 
creación artística en sí misma, o si deben considerarse 
como una articulación entre alta cultura y baja cultura o 
cultura popular-sino más bien reflexionar sobre los 
videojuegostomados como materiales artísticos realizados 
desde una perspectiva ciberfeminista.  
 
La metodología que se utilizará será un análisis crítico-
histórico de los videojuegos creados por las artistas VNS 
Matrixen Australia en los ’90 y Mónica Jacobo en 

                                                        
265Marcelino García Sedano, “Arte y videojuegos. Reflexiones sobre 
lo lúdico, el arte y la tecnología en Asturias”, Liño. Revista Anual de 
Historia del Arte 23 (2017): 170. 
https://reunido.uniovi.es/index.php/RAHA/article/view/11922/10992.  
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Argentina en la segunda década del siglo XXI. Esto nos 
permitirá indagar sobre las transformaciones del 
ciberfeminismo, desde el denominado primer 
ciberfeminismo y el actualo post-ciberfeminismo,266 en 
torno a los videojuegos. Pero también, reflexionar desde 
un pensamiento situado sobre los rasgos que adquiere el 
ciberfeminismo en nuestras latitudes. Para ello, 
primeramente, nos enfocaremos en el colectivo de artistas 
VNS Matrix que se propusieron cuestionar el ciberespacio 
y la cultura patriarcal y, particularmente, la 
masculinización de la industria de los videojuegos. Para 
luego ocuparnos de Mónica Jacobo, quien treinta años 
después, utiliza también el videojuego para dar cuenta de 
las demandas y luchas feministas en nuestro país. 

VNS Matrix 
VNS Matrix -La Matrix de Venus- es un colectivo de 
artistas integrado por: Virginia Barratt, Francesca de 
Rimini, Julianne Pierce y JosephineStars, surge en 1991 
en Adelaide, Australia. Las integrantes de VNS Matrix 
tienen diversos relatos sobre su origen, para algunas 
nacieron con el nombre Velvet Down Under para hacer 
porno de mujeres y para otras como parte del proyecto de 
la Red Australiana de Arte y Tecnología (ANAT) -donde 
habían trabajado da Rimmini y Barratt- que ayudaba a 

266Hester propone denominar postciberfeminismo al ciberfeminismo 
contemporáneo. Señala que en vez de las 100 antítesis habría que 
proponer n hipótesis, de este modo se pasaría de definiciones 
negativas -del primer ciberfeminismo- a definiciones positivas y 
especulativas. “After the future: n hypoteses of Post-Cyberfeminism”, 
Helen Hester, Beingres, acceso enero 2022, 
https://beingres.org/2017/06/30/afterthefuture-helenhester/.  
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mujeres y artistas a conectarse con la informática y el 
software.267 De acuerdo con Virginia Barratt: “VNS 
Matrix surgió del pantano cibernético durante un verano 
del sur de Australia alrededor de 1991, con la misión de 
secuestrar los juguetes de los tecnocowboys y reasignar la 
cibercultura con una inclinación feminista”.268 
 
Conciben la tecnología como una posibilidad para derribar 
las normas patriarcales de la sociedad. Principalmente 
cuestionan el rechazo al cuerpo en las tecnologías 
informáticas, la sexualización de las mujeres en base a 
estereotipos en las tecnologías digitales y la hegemonía 
masculina sobre las tecnologías. Creían que la web podría 
ser un espacio para la experimentación creativa, un lugar 
para transformar y crear en colaboración. El lenguaje 
irónico y la iconología genital fueron la estrategia que 
utilizaron para infiltrarse en el orden social patriarcal. Sus 
críticas estaban dirigidas también, aunque en menor 
medida, al neoliberalismo.  
 
Se apropian de recursos característicos de la tradición de 
las vanguardias -el manifiesto como forma de expresión 
artístico-política- y de distintos elementos de la cultura 
popular (los videojuegos y los primeros canales de chat) y 

                                                        
267Melinda Rackman, “Manifiesto”, en Ciberfeminismo. De VNS 
matrix a laboria cuboniks, editado por Remdios Zafra y Teresa 
López-Pellisa (Barcelona: Holobionte, 2019): 45.               
Zafra y López-Pellisa, op. cit., 45. 
268Claire Evans, “An Oral History of the First Cyberfeminists”, Vice, 
11 de diciembre de 2014, acceso en enero de 2022, 
https://www.vice.com/en/article/z4mqa8/an-oral-history-of-the-first-
cyberfeminists-vns-matrix.   
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de la cultura pop (collage), así como también de poemas, 
soportes textuales, páginas web, correo electrónico y de la 
programación. Se inspiran en teóricas feministas como 
Julia Kristeva, MoniqueWittig y Donna Haraway, y se 
sirven del cunt art, las imaginerías del ciberpunk, los 
videojuegos, las artes mediales y los espacios virtuales 
MOOS.269 

Utilizan por primera vez el término “ciberfeminismo” en 
1991,270 en el Manifiesto ciberfeminista para el siglo XXI. 
Como expresa Julianne Pierce: “Nos basamos en muchas 
culturas e interactuamos con ideas asociadas al mundo 
cibernético (cyberworld) y al feminismo, por eso hemos 
llamado a nuestro manifiesto, manifiesto ‘ciberfeminista’. 
Sentimos que el feminismo necesita reclamar un espacio 
en esta área porque el lenguaje y las ideas están muy 
dominadas por los hombres”.271 Estas artistas realizan una 
afirmación de lo femenino -en el que exaltan la iconología 
genital- como elemento disruptivo y subversivo en el 
computador central, usualmente asociado a lo masculino.  

Algunas de las más reconocidas frases que componen el 
Manifiesto Ciberfeminista272 son “Somos el virus del 

269MOOS (MUDs Object Oriented) son entornos multiusuarios, donde 
los usuarios son creadores de mundos virtuales.   
270Existe un debate si quienes utilizaron por primera vez este término 
fue VNS Matrix o si fue acuñado paralelamente con la teórica 
ciberfeminista Sadie Plant.  
271VNS Matrix, “Interviewed by Bernadette Flynn”, Continuum: 
Journal of Media & Cultural Studies, n°1, vol. 8 (1994): 426. 
272El Manifiesto se distribuyó utilizando distintos tipos de tecnologías: 
fotocopias que se repartieron por las calles de Adelaida y Sidney, 
posters en galerías de arte, carteleras en el espacio público, enviaron 
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nuevo desorden mundial”, “El clítoris es una línea directa 
a la matriz” -que se convertirá en el lema central de VNS 
Matrix- y “somos el coño del futuro”. El Manifiesto busca 
provocar a espectadores a través de un lenguaje irónico e 
irreverente. Utiliza términos hasta el momento ajenos a los 
manifiestos políticos como: coño, fluido, baba, clítoris, 
matriz, los cuales fueron acompañados de imágenes de 
genitales femeninos. Este recurso les permite señalar un 
estrecho vínculo material entre el cuerpo femenino y las 
computadoras.273Dicha irrupción de lo femenino en las 
tecnologías digitales, en el arte y la política, tenían como 
intención alterar el orden de lo simbólico, social, político 
y cultural.  
 
VNS Matrix buscaba insertar el cuerpo y género en 
relación a las computadoras y la internet –a las nociones 
de sexualidad, los cliches comerciales, las estructuras de 
poder, los roles de género, la historia del arte y los 
desarrollos tecnológicos.274 De acuerdo con 

                                                                                                             
el manifiesto por correo postal y lista de correos, realizaron lecturas 
piratas en radio, y se podía acceder al mismo en un sitio web. En 1992 
fue exhibido en la exposición CyMish Mash World, en la galería 
Elaine de Melborune. Posteriormente fue incluido como proyecto de 
arte público WatchThisSpace- en forma de cartel publicitario de seis 
metros de largo por tres de alto-, en una arteria principal cerca de la 
Universidad de Sidney. Rackman, “Manifiesto”, 47. 
Rackman, Melinda, op. cit., 47.  
273Alex Galloway, “Un informe sobre ciberfeminismo. SadiePlant y 
VNS Matrix: análisis comparativo”, Mujeres en red, noviembre de 
1997, acceso enero 2022, 
https://www.mujeresenred.net/spip.php?article1531.  
274Bill Seaman, “The emergence of new electronic forms in Australian 
art: Rodney Berry, John Colette, Linda Dement, Phillip George, Joyce 
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JosephineStarrs: “La celebración del cuerpo es 
definitivamente una reacción a la filosofía realizada por 
muchos tecnófilos informáticos que se conectan a la 
máquina y quieren olvidarse del cuerpo, rechazan la carne 
del cuerpo”.275 En consonancia con la centralidad que 
tiene el cuerpo para el feminismo, para VNS Matrix el 
cuerpo es un lugar de disputa y placer que se pone en 
juego en el ciberespacio. Así, se enfrentan también a los 
discursos de dominación y control en el ciberespacio por 
parte de los varones, que se materializa en el porno 
mainstream y en los videojuegos.  

En 1992 realizan un prototipo del videojuego All New Gen 
-gen como apócope de género-, aunque originalmente lo 
denominaron “Gamegirl”, desde una mirada crítica y 
contestataria de los videojuegos. Al año siguiente, 
elaboran un CD-Rom interactivo que fue presentado como 
juego-instalación en la Galería de la Fundación de Arte 
experimental en Adelaide. El videojuego es una crítica del 
Nintendo “Gameboy”, videoconsola portátil que tuvo 
mucha repercusión entre niñes y adolescentes.

El nuevo videojuego consistía en que una superheroína -
Gen- luchaba para derrocar a un computador central, el 
cual representaba el código moral y la estructura 
jerárquica, militar y autoritaria. Como expresaBarratt: “La 
misión de sabotaje de All New Gen es actuar como un 
virus en el ordenador central, infiltrando y corrompiendo 

Hinterding, Jon McCormack, Stelarc, VNS Matrix”, Continuum: 
Journal of Media & Cultural Studies, n° 1, vol. 8 (1994): 363.  
275VNS Matrix, “Interviewed by Bernadette Flynn”, 430. 
VNS Matrix, op. cit., 430. 
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la base de datos. Ella es el modem del descontento de Big 
Daddy, la última mercenaria del fluido.”276 La 
superheroína era una especie de virus, alguien que no solo 
rompía con los imaginarios asociados al héroe -su 
masculinidad- sino que también daba cuenta de la 
estrategia ciberfeminista, irrumpir en la red para así 
sabotear los códigos y subvertir el orden.  

All New Gentambién se proponía desafiar los binarismos 
de género asociados a la cultura patriarcal.Luego que se 
iniciaba la sesión, la primera pregunta que se hacía a les 
jugadores era: ¿Cuál es su género? Masculino, Femenino, 
Ninguno. Si se respondía Masculino o Femenino, le 
jugadore era eliminade del juego, solo si respondía 
“Ninguno” podía continuar. De esta manera, ponen en 
cuestión no sólo la hegemonía masculina sobre los 
videojuegos sino a una racionalidad que distingue de 
manera exclusiva y excluyente entre varones y mujeres -
que también estaba presente en cierto feminismo de la 
segunda ola. Por el contrario, VNS Matrixse apropiaba del 
ciberespacio como un lugar posible para un mundo 
posgenérico y posbinario. 

276Seaman, “The emergence of new electronic forms”, op. cit, 362. 
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Fig. 1. All New Gen https://vnsmatrix.net/projects/all-new-gen 

Como parte de la video-instalación All New Gen en 1993 
se exhibía el video BondingBooth, como un espacio para 
“distracciones placenteras” y “segregar babas 
vaginales”.Un sitio para “reponer su g-slime”, el 
combustible para necesario aniquilar al computador 
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central: “Big Daddy Mainframe”. El video muestra 
imágenes sugerentes y alusiones sexuales que invitan a la 
exploración del placer y el deseo, las imágenes son 
acompañadas de una lectura con voz en off que relata la 
historia de unión (bonding) entre Gen y Ben en la forma 
de datos profundos de densidad-sentido (dense-sense).277 
Esta actitud afirmativa hacia el porno marca una 
diferencia con la oposición feminista a la pornografía, y se 
entronca con el cunt art de los 70 y su reivindicación de 
los genitales femeninos. 
 

Fig. 2. All New Gen https://vnsmatrix.net/projects/all-new-gen 

                                                        
277Algunos fragmentos pueden verse en: 
https://vimeo.com/343889237 y https://vimeo.com/336242845 
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En términos generales, tal como expresa 
Barratt: “Desarrollamos ‘All New Gen’ para abordar la 
inequidad de género en la representación de las 
mujeres en los nuevos medios, y realizar críticas en 
torno a las ‘nuevas’ tecnologías, el feminismo, el 
género e ideas como el racionalismo, el acceso, la 
teoría cibernética, los cyborgs (a través de Haraway) y 
lo posthumano, entre otras cosas como la encarnación y 
la pornografía”.278 

All New Gen es el primer videojuego creado por artistas 
con perspectiva feminista.279 Si bien los videojuegos 
surgieron en la década del ’60 es a mediados de los ’90, 
con el surgimiento del ciberfeminismo, que se convierten 
en un objeto de indagación sobre la masculinización de la 
industria del videojuego, que involucraba el ideal de 
jugador varón, estereotipos de género y la 
hipersexualización de los cuerpos femeninos. En esta 
misma línea se pueden mencionar Mutation.Fem de Anne-
Marie Schleiner de 2000, que reunió una selección de 
iconografías de videojuegos donde se experimentaba el 
génerofemenino (ver: 
http://www.opensorcery.net/mutation/) y Domestic de 
Mary Flanagan de 2003, basado en UnrealTournament, 
donde en vez de escenarios de guerra se presentan 
habitaciones de una casa y van apareciendo fotografías, 
cubiertas de libros románticos yrecuerdos de la infancia 
como experiencia doméstica (ver: 
https://maryflanagan.com/domestic/). 
278 Virginia Barratt, “On the origins of ‘All New Gen’, unrealized 
plans and the renewal of cyberfeminism”, Game Studies, n° 7 (2018). 
279 Emma Westecott, Hannah Epstein y Alexandra Leitch, “Feminist 
Art Game Praxis”, DIGRA, vol. 7 (2014): 5.  
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All New Gen es un videojuego que las artistas proponen de 
manera contestataria a la cultura patriarcal, expresando al 
mismo tiempo los principios que movilizan al 
ciberfeminismo. El género y el cuerpo son objeto de 
indagación en el ciberespacio, donde la experiencia que 
articula lo virtual y lo real promueve “una visión 
posgénero y poscuerpo, un futuro no tripulado ni 
sentenciado, una oportunidad de resistencia frente al poder 
masculino de siempre”.280 Pero, además, la relevancia de 
la corporalidad en el espacio de lo virtual pone en escena 
la sexualidad, ahora no regida por el mandato 
heteronormativo sino entregada al deseo y placer de cada 
singularidad. Asimismo, revela la estrategia ciberfeminista 
de infiltración, de “virus”, en la red para la subversión del 
orden patriarcal del computador central. Toda una política 
de la parodia y de la ironía” -de un “como si”-281se pone 
en acción desde el arte y la tecnología para trastocar el 
orden social.  
 
Mónica Jacobo 
Mónica Jacobo es una artista cordobesa, investigadora de 
arte y medios y docente de la Universidad Nacional de 
Córdoba.Estudió durante los ‘90 en la Facultad de Artes, 
en el contexto de aparición de las tecnologías digitales, en 
                                                        
280 Remedios Zafra, “Redes Y (Ciber) Feminismos. La revolución de 
la representación que derivó en alianza”, Revista Dígitos 4 (2018): 14, 
doi: 10.7203/rd.v0i4.116. 
281Rosi Braidotti, “Ciberfeminismo con una diferencia”, en 
Ciberfeminismo. De VNS matrix a laboria cuboniks, editado por 
Remdios Zafra y Teresa López-Pellisa, op. cit.,189-211. 
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una época donde se incitaba a la experimentación desde el 
arte con nuevas materialidades, de allí su interés por 
el mundo del arte digital. Sus obras se centran en el uso de 
la fotografía y la tecnología digital, especialmente el 
Game Art y el Arte Interactivo.282 

En algunos de sus trabajos recrea videojuegos que emulan 
el escenario donde se exhibe la obra, generando así 
una video-instalación que pone en tensión lo real y lo 
virtual, en otros utiliza videojuegos que ya existen y 
fueron puestos a disposición de les usuaries los 
motores de edición, como HalfLife. También 
experimenta con la interactividad, proponiéndole al 
público que realice ciertas acciones como parte de 
la obra, por ejemploen Counikt/adicción (2006) y 
comunikt/fobia (2006), que utilizaba la interactividad 
a través de los teléfonos celulares, donde le 
pedía a les espectadores que expresaran cuáles eran 
sus fobias y adicciones. 

Su trabajo no busca problematizar la herramienta 
tecnológica en sí misma, es decir, su obra no tiene como 
finalidad un desvío del software, sino explorarlas 
posibilidades comunicativas de la tecnología respecto del 
público y las problemáticas que atraviesan su 
cotidianeidad.283Para Jacobo: “A veces la evolución de la 

282Para acceder a su biografía y a sus obras, ver: “Mónica Jacobo”, 
Mónica Jacobo, acceso enero de 2022, 
https://monicajacobo.myportfolio.com/. Y “Mónica Jacobo”, Bola de 
nieve, acceso enero de 2022, 
http://www.boladenieve.org.ar/artista/867/jacobo-monica  
283“Mónica Jacobo”, Ludión. Radar de artistas, acceso enero de 2022,, 
https://www.ludion.org/radar.php?artista_id=22.  
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tecnología es tan rápida que hace imposible ver qué pasa 
realmente a medida que uno va haciendo las obras. Sin 
embargo, en algunos casos, con el paso del tiempo se 
puede ver si el uso artístico de la tecnología fue diferente 
al mainstream o no”.284 En este sentido, la artista busca 
experimentar a través del uso de tecnologías que nos son 
familiares, para reflexionar sobre su incidencia en nuestras 
vidas.  

La obra de Jacobo debe entenderse dentro de un ámbito 
escasamente desarrollado en la Argentina. En nuestro país, 
algunos de los primeros antecedentes de obras vinculadas 
a videojuegos son: Pulqui II de Ricardo Pons del año 
2004, que muestra el vuelo inaugural del Pulqui recogidas 
en imágenes televisivas editadas junto a escenas de un 
modelo virtual a través de un simulador creado por el 
artista;Casa de juegos, CD online de Creación colectiva 
coordinada por Andrés Oddone del 2004, que compila 
música electrónica compuesta por variesmúsiques a partir 
de una grabación de 20 segundos en una casa de juegos 
electrónicos, el público puede elegir las gráficas de las 
tapas; 00:04:44de la propia Jacobo del 2005, un video en 
un televisor muestra una animación donde se realiza la 
acción de atravesar un puente utilizando el teclado de la 
computadora como interfaz; y Cartonero de Estanislao 
Florido del 2006, donde un joven cartonero debe atravesar 
la ciudad de Buenos Aires sorteando obstáculos.285 

284 Lucía Sturbin y Lila Pagola, “Entrevista a Mónica Jacobo”, 
Ludión. Políticas y poéticas tecnológicas (2011), 5. 
285 Jacobo, “Videojuegos y arte.”, op. cit., 99-108. 
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De acuerdo con Mónaco experimentar con videojuegos “te 
permite sumergirte en otro mundo (...) Me gusta 
trabajar con estos límites de lo que es la realidad, la 
ficción y cómo se construye o deconstruye, se separa o 
se junta lo real y lo virtual, que cada vez están menos 
separados”.286 Su obra busca, entonces, hacer más visible 
esa articulación entre lo virtual y lo real, que se ha ido 
estrechando con la aparición de las nuevas tecnologías 
en nuestras vidas, y que se experimenta de manera 
privilegiada en los videojuegos.  

En sus trabajos más recientes, Jacobo incorpora al Game 
Art y el Arte Interactivo la perspectiva feminista. En la 
obra Violeta, secuelas del Pong (2022) y Verde (2021), 
exhibidas en la muestra Movimientos del deseo. 
Feminismos simultáneos en el Espacio Cultural Museo 
de las Mujeres de Córdoba,287 se advierte 
este entrelazamiento entre videojuegos y ciberfeminismo.  
Violeta, Secuelas del Ponges una video 
instalación interactivabasada en el famoso videojuego 
“Pong” creado en 1972, donde se jugaba al tenis de mesa 
o ping pong -de allí su nombre. Jacobo recrea este 
juego, pero en vez de 

286Strubin y Pagola, “Entrevista a Mónica Jacobo” , op. cit., 2. 
287La muestra se inauguró el 4 de marzo de 2022 y estará disponible 
durante todo marzo. En la mismo se exhiben, además de las obras 
mencionadas de Jacobo, cortometrajes de María Luisa Bemberg, 
instalaciones audiovisuales del Colectivo LasTesis y de El Pelele, 
performance y video-instalación de Ana Volonté, intervención con 
consignas feministas por Manifiesto Textil y música de Dj Lucy 
AKAlucyrealg, cuya curaduría está a cargo de Cecilia Salomón y 
Laura del Barco. 
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que una paleta le pegue a una bola,cinco corazones 
violetas unidos en una barra vertical deben pegarle a una 
palabra. Los términos que aparecen están en masculino, 
algunos son: amigo, ciudadano, humano, cuerpo, 
miembro, ídolo, autor, posthumanos, etc., y al pegarle, se 
transforman en femenino o en inclusivo. Se escucha una 
voz en off femenina que reproduce las palabras 
modificadas. La instalación tiene una gran pantalla y un 
teclado donde le espectadore puede jugar. Los corazones 
violetasrepresentan los emojis usados por feministas -el 
color violeta se asocia a las lucha feministas- en las redes 
sociales y aplicaciones de mensajería instantánea.   

Fig. 3. Fotografía Violeta, Secuelas del Pong, de Movimientos del deseo. 
Feminismos simultáneos. 
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El videojuego se propone reconocer y cuestionar 
el sexismo de nuestro lenguaje. El lenguaje tiene un 
rol central en la producción de la subjetividad y 
la (re)producción de las relaciones sociales de género. El 
uso del universal como masculino, relega lo femenino 
a lo particular y lo condena a ser una “parte” frente al 
“todo” masculino. La conversión de las palabras del 
masculino al femenino no implica sustituir un régimen 
opresivo del lenguaje por otro, sino revelar aquello 
que el lenguaje esconde, una pretendida neutralidad.  

La convulsión lingüística es la expresión material de 
la resistencia a la normalización de los cuerpos y 
las identidades sexogenéricas. “La lengua como 
una tecnología de gobierno del género exhibe su 
radical condición inestable, histórica y variable, dando 
lugar hoy a construcciones lingüísticas que con el uso 
de la e y la x”.288 Las luchas de los feminismos y la 
disidencia sexual contra la subordinación de 
nuestros cuerpos y sexualidades ha cobrado fuerza 
también en el orden del lenguaje. Así, sublevarse a un 
uso de la lengua patriarcal supone visibilizar lo 
femenino y hacer emerger denominaciones 
inclusivas por fuera del binarismo (exclusivo y 
excluyente) de género. 

Verde, es un videojuego que aborda la temática de las 
luchas feminista como la Ley de Interrupción Voluntaria 
del Embarazo (IVE) que fue sancionada finalmente por el 
288FLORES, Val Flores, “Lengua viva, disturbios somáticos, ¿deseo 
de normalización?”, en Antología degenerada. Una cartografía del 
lenguaje inclusivo, ed. por Sofía de Mauro (Buenos Aires: Ediciones 
de la Biblioteca Nacional, 2021), 21.  
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Congreso Nacional el 30 de diciembre de 2020 -había sido 
promesa de la Campaña electoral de Frente de Todxs-, 
luego de ser presentada anteriormente en el 2018 y que no 
alcanzara los votos necesarios en la cámara de 
senadores.289El emoji de un corazón verde -que evoca los 
pañuelos por la Campaña Nacional por el Derecho al 
Aborto Legal, Seguro y Gratuito- deben eludir las letras de 
la palabra PATRIARCADO. Cuando se logran sobrepasar 
las letras, se obtienen puntos. Pero si se choca con alguna 
de ellas el corazón se agranda y muestra las luchas que 
faltan. Al finalizar aparece la leyenda en fondo verde: “Es 
Ley! En Latinoamérica solo Uruguay, Cuba, Guyana y 
algunos estados de México Cuentan con leyes 
similares”.290 
 

                                                        
289En el 2020 se aprueba el séptimo proyecto de Ley presentando ante 
el Congreso.   
290 “Verde”, Mónica Jacobo, Google Play, acceso enero de 2022 
https://play.google.com/store/apps/details?id=monicajacobo.verde.   
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Fig. 4. Fotografía Verde, de Movimientos del deseo. Feminismos simultáneos. 

En los últimos treinta años la demanda por la 
despenalización y la legalización del aborto ha sido central 
para el movimiento feminista. A mediados de la década 
del ‘80 surge la Comisión por el Derecho al Aborto 
(CDA). Durante la década de los ‘90 aparecen los debates 
referidos a los derechos sexuales y reproductivos y estos 
se convierten en un eje central en los Encuentros 
Nacionales de Mujeres (ENM), en los años 2003 y 2004. 
Estas experiencias confluyen como antecedentes del 
surgimiento de la Campaña Nacional por el Derecho al 
Aborto Legal, Seguro y Gratuito, una de las mayores 
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expresiones de articulación federal que logróponer al 
aborto en el centro de la escena pública y política.291En el 
2018 adquiere gran notoriedad -se presenta en el congreso 
con 71 firmas de parlamentaries-, y se instala como tema 
de debate ineludible en la opinión pública. El reclamo por 
el aborto legal alcanza movilizaciones masivas en 
distintos lugares del país y días de vigilia durante su 
tratamiento en el congreso.  
 
Los pañuelos verdes en cuellos, muñecas y cabezas fue 
parte del simbolismo que acompañó a la demanda por la 
legalización del aborto. El color verde, la masividad y la 
intensidad de esta lucha hizo que el movimiento feminista 
en Argentina sea denominado “marea verde”. Marea que 
refleja la potencia de las luchas feministas, la conquista de 
la calle y la desobediencia de los cuerpos que se resisten a 
ser subsumidos bajo un orden patriarcal. La sanción de la 
Ley de la Interrupción Voluntaria del Embarazo es una 
conquista del feminismo que hace patente la importancia 
de las luchas colectivas -y transversales- y que nos 
recuerda que aún queda mucho por transformar.  
 
Conclusión 
Este análisis sobre los videojuegos como herramienta 
artística del ciberfeminsimo ha permitido observar algunas 
diferencias entre el primer ciberfeminismo y el 

                                                        
291Julia Burton, “De la Comisión al Socorro: trazos de militancia 
feminista por el derecho al aborto en Argentina”, Descentrada, n°2, 
vol. 1 (2017): 1-17. 
https://www.descentrada.fahce.unlp.edu.ar/article/view/DESe020/862
5.   
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ciberfeminismo actual. En All New Gen de VNS Matrix 
encontrábamos que había una fuerte intención de 
introducir el cuerpo y la sexualidad en el ciberespacio. 
Infiltrarse en la red suponía no sólo una actitud de rebeldía 
sino que involucraba el deseo sexual -no heteronormado. 
Lo cual se podía apreciar en la utilización de iconología 
genital femenina, que aludía a la sexualidad como también 
a la insistencia en la estrecha conexión entre digitalización 
y feminización. Esto desaparece en el Verde y Violeta, 
Secuelas del Pong de Mónica Jacobo. No hay una 
intención de inscribir al cuerpo en las tecnologías digitales 
-podríamos asumir que este debate ya está en cierta 
medida superado-, por el contrario, no aparecen imágenes 
ni referencias a los cuerpos en las obras de Jacobo. 
Tampoco el sexo ni la iconología genital es un tema que 
se pone de relieve en sus videojuegos.

La parodia y la ironía, que eran claves como estrategia de 
comunicación de VNS Matrix, no están presentes en las 
obras de Jacobo. Nos encontramos con una apelación a 
elementos cotidianos -emojis de corazones verdes y 
violetas- que más que exagerar y subvertir el sentido -
como puede entenderse el funcionamiento de la parodia y 
la ironía-, refuerza los usos habituales de esas imágenes. 
La iconología de los corazones, apela a la identificación 
de estas imágenes con el movimiento feminista, asimismo, 
exhibe la potencia de dichas imágenes en su proyección 
transformadora.   

Otra diferencia que podemos mencionar es la apelación al 
futuro -con la influencia de la ciencia ficción y el 
ciberpunk- que tenía VNS Matrix, mientras que Jacobo 



Cuadernos de Historia del Arte - Nº 38, NE Nº13- febrero-junio – 2022 - ISSN: 0070-
1688 - ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – 
FFyL – UNCuyo.  

 

 249 

alude al presente. Un presente que revela las luchas 
feministas que nos atraviesan: la conquista del derecho al 
aborto legal, seguro y gratuito y el debate en torno al 
lenguaje. La obra de Jacobo pone en escena la importancia 
y temáticas de las luchas feministas que se han desplegado 
en nuestro país, aunque sin desconocer que se trata de 
luchas que tienen una dimensión regional -tal como se 
muestra al final de Verde. Recordemos que VNS 
Matrixtenía cierta pretensión internacionalista -algo que se 
refleja también el la I Internacional Ciberfeminista- 
mientras que Jacobo remite a lo local. Esto le permite 
alejarse de cierta paradoja que encerró al primer 
ciberfeminismo, que se pretendió internacional pero en 
realidad estaba integrado por mujeres blancas de clase 
media y en su gran mayoría europeas.  
 
Esto está en consonancia con otra distinción que 
encontramos entre estos dos ciberfeminismos. VNS 
Matrix apuntaba en primer lugar a una crítica al 
ciberespacio, las tecnologías digitales y la internet. Las 
desigualdades y relaciones sociales de género que 
encontraban en la virtualidad debían también ser 
combatidas -en el mejor de los casos- en la realidad. Por el 
contrario, en la obra de Jacobo advertimos que son las 
luchas feministas iniciadas en la calle, en el espacio 
público, las que se vuelcan en las tecnologías.  
 
Si bien en sus orígenes el ciberfeminismo estaba 
estrechamente ligado con el arte, los ciberfeminismos 
actuales se han inclinado más por promover una 
incorporación de las mujeres en el mundo digital, más que 
cuestionar las estructuras de una a la 
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ciberculturapatriarcal. No obstante, como vimos en 
las obras de VNS Matrix y de Jacobo, el arte sigue 
siendo un 
espacio privilegiado para cuestionar y trastocar la estrecha 
conexión entre tecnología y patriarcado.  
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