ARTE CORREO // MUSEOS VIRTUALES:IDESAFI'OS PARA
LA CONSTRUCCION DE UN RELATO MUSEOLOGICO CRITICO DE
PRACTICAS ARTISTICO-POLITICAS. CENTRO DE ARTE
EXPERIMENTAL VIGO.

Juan Nicolds Cuello, Lucia Gentile, Guillermina Mongan, Justo Maria Ortiz.
Facultad de Bellas Artes — UNLP.

Como estudiantes de Historia del Arte de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Nacional de La Plata, y en el marco de la materia Museologia |, tuvimos la posibilidad de
acceder a un voluntariado en el Centro de Arte Experimental Edgardo Antonio Vigo.

Al comienzo de nuestro trabajo de inventariado, en primera instancia de sellos y estando
en contacto directo con el archivo del Centro, nos preguntamos cual seria la forma mas
fiel de exponer una préactica artistico-politica marginal cuyo principal desafio fue construir
a través del intercambio de obras, relaciones politico-afectivas.

Investigando acerca de las caracteristicas de un Museo Virtual encontramos numerosas
analogias entre el sentido que estructura el dispositivo Web y las potencialidades del
ArteCorreo [AC].

Por lo tanto, nuestro trabajo es un anteproyecto de estructuraciéon de esta propuesta
museoldégica.

Aproximaciones al sentido del ArteCorreo.

Un juego casi andénimo de comunicacion personal e intima por red
(correspondence art) y a la par un foro abierto de solidaridad creadora
(mail art), en abierta oposicion al mercado internacional del arte. Un
fendbmeno gestado en el siglo XX, que necesitamos sacar a superficie
para hacer visibles y tocables las ideas, los conceptos y los procesos
recreados.’

Resulta complejo pensar la practica del AC en el marco de una Historia del Arte
académica, de acuerdo a aquello que sus autores han declarado y establecido: su
caracter de arte ajeno al sistema y a la circulacién de la institucién “arte”.

Mas alla de tal complejidad, es necesario hacer un recorrido por los inicios y décadas
posteriores de aquella red de relaciones complejas, que significaron un intercambio
creativo casi inédito en la historia.

El llamado ArteCorreo, Mail Art, Post Kunst, Arte Postale, Netzwerk, Eternal Network
(dependiendo del origen), se ancla bajo las diferentes propuestas artisticas underground o
antisistema del siglo XX. Con una profunda descentralizacién en cuanto al origen de sus
participantes, es posible encontrar obras provenientes de los lugares mas recénditos y
lejanos, de todos los continentes.

El AC puede ser definido, en una primera instancia, como el producto de la circulacién
internacional de objetos generalmente formados por collages; intervenciones graficas
sobre papel, cartén u otras superficies semejantes; estampillas; matasellos; cuerdas;
recortes de papel; etc. Este circuito implica la participacion colectiva de sujetos mas o
menos vinculados al arte, cuyas producciones son enviadas mediante el correo postal; se

' Graciela, Gutiérrez Marx, Arte correo: artistas invisibles en la red postal, 2010, p. 4.



utiliza para el intercambio un canal institucional y se teje una red que, paradéjicamente,
tiene un caracter fuertemente marginal y transgresor. Se genera asi una libertad que
permite la disolucién de los limites tradicionales del arte entre artista, obra y publico.
Graciela Gutiérrez Marx lo ha definido como “una particular manifestacion marginal
transgresora”.?

Para lograr entender el surgimiento de esta practica artistica, es necesario plantear de
forma sintética algunas de las coyunturas sociopoliticas que se dan lugar durante la
década del cincuenta tanto en los Estados Unidos como en los paises centrales de
Europa.

Tras el término de la Segunda Guerra Mundial en 1945, Europa queda diezmada por un
conflicto que afecta las dimensiones econémicas, sociales, institucionales, y culturales de
la sociedad. El campo artistico se ve de igual manera transformado, principalmente por el
giro de “capital artistica” de Paris a Nueva York.

Es el momento en que el mundo occidental comienza a ser dividido en dos, producto de la
Guerra Fria entre modelos antagdnicos de politica econdémica: el capitalista —
representado por los EEUU- y el comunista —representado por la URSS.

Este proceso socio—cultural influye principalmente a los ciudadanos europeos: son
muchos los habitantes que protagonizan un flujo inmigratorio, especialmente hacia EEUU.
Tales movimientos, tal inestabilidad social también signa la vida de los artistas, y se
puede ver materializada en sus producciones.

Estas coyunturas politicas afectan de forma significativa toda produccién simbdlica, y se
ven traducidas en la introduccién de fuertes cuestionamientos hacia el campo artistico.
Desde los comienzos del siglo XX venian dandose las vanguardias histéricas; en este
momento surgen en EEUU y en Europa las consideradas neo vanguardias (expresionismo
abstracto). Reaparecen en las universidades y el arte contemporaneo las propuestas
experimentales de las vanguardias histéricas de mayor ruptura como el Futurismo y el
Dad3; sin entender al mail art como una continuidad en el tiempo de estas vanguardias,
es posible, sin embargo, tender ciertos rasgos semejantes con tales estilos artisticos. La
utilizacién de la creacién como una instancia aleatoria y colectiva; la concepcién de la
obra de arte como un elemento de sentido abierto y capaz de ser modificado; la vivencia
de la creacion artistica como parte fundamental de la vida, es decir, la conjuncién de la
obra con la propia praxis vital; y la intencién de oposicién respecto de la institucion
académica y del circuito econdmico del arte son algunos de los rasgos principales que
comparten esas dos vanguardias con el AC. Ya en la segunda década del silo XX, Filippo
Marinetti -el fundador del Futurismo-, Hans Arp, Max Ermst y Marcel Duchamp
comenzaban a hibridar intervenciones artisticas con soportes propios del correo postal
(telegramas, postales).

Durante las décadas del 50 y 60 es innumerable la cantidad de propuestas artisticas que
comunican un deseo de ruptura frente a las Academias y al conjunto del arte entendido
como tradicional. Las propuestas de arte efimero, las transdisciplinarias que conjugan el
teatro con la plastica y la mdusica, el surgimiento de los primeros happenings, y la
incipiente aversion a la utilizacion de la pintura son propuestas comunes en este tiempo.
Surge por entonces el grupo Fluxus, red colectiva internacional de artistas sin un nimero
especifico de integrantes, cuyas obras no responden a un canon artistico; buscan una
ruptura total con la concepcién tradicional del objeto artistico y se oponen a la
mercantilizacién del arte. Dicho colectivo de artistas de todas las disciplinas se alinea con
la figura del musico John Cage y su manera de ver el hecho creativo como un proceso en
construccién abierto entre el creador y el espectador. Estas nuevas propuestas estéticas
de la década del sesenta se vinculan con la concepcion de Duchamp y el ready made. En

2 Graciela, Gutiérrez Marx, Op. cit., p. 21.



términos de la critica de arte Roberta Smith, al referirse a la influencia de Duchamp en el
arte de 1960:

Al alcanzar su expresion mas pura y mas difundida, su <arte como idea>
[hablando de Duchamp] se rompié y se expandié en el arte como
filosofia, como informacion, como linglistica, como matematicas, como
autobiografia, como critica social, como riesgo de vida, como juego,
como narracion.’

El mail art [AC] es considerado resultado de la Escuela de Correspondencia de Nueva
York, atribuida a Ray Johnson y a Ed Plunkett en 1962. A su vez, se estima que quien
acufa por primera vez el término mail art es Robert Fillou. La aparicién de los “Moticos”
de Ray Johnson, es uno de los primeros motivos de AC. Consisten en la impresién, en
postales, de imagenes de ratones o conejos con las caracteristicas formales de un sello.
En ocasiones estan acomparnadas con un collage o intervencién que invita a su
destinatario a intervenirlo él también. Se genera asi una obra abierta a la intervencién
constante y anénima. Estas postales son enviadas a un listado de personas, dando lugar
a un circuito paralelo de intercambio artistico superador de los rigidos términos de creador
y publico. En este intercambio prima la accién del proceso de envio, y las relaciones que
genera; no el objeto en si. Es pertinente citar al filésofo y profesor de Historia del Arte,
Simén Marchan Fiz, sobre el arte conceptual

La poética se convierte en el nicleo de su programa hasta desplazar a la
misma obra como objeto fisico. Importan més los procesos formativos y
artisticos de la constitucion que la obra realizada. En ello se acusa la
transicién de la estética de la obra como objeto a la estética procesual y
conceptual.*

En el caso de América Latina, tras la Segunda Guerra Mundial hasta fines del siglo XX se
alternan gobiernos democraticos con gobiernos dictatoriales, dando como resultado una
fuerte inestabilidad, tanto social como econémica. Lo mismo sucede en la Argentina hasta
la dltima dictadura militar, entre 1976 y 1983, que ejerce fuertemente el terror desde el
Estado, dejando un saldo de 30.000 personas desaparecidas.

Respecto al campo artistico en nuestro pais, desde fines de la década del 40, las
producciones artisticas estdn en sintonia con aquellas de paises desarrollados, cuyos
campos ya estaban fuertemente consolidados. Esta situacion se extiende hasta mediada
la década del 70, en que la censura y la persecucion ejercida a los artistas hace mutar su
produccion. Sin embargo ciertos intersticios quedan abiertos para la circulacién de las
obras.

A finales de 1966 Edgardo Antonio Vigo, un artista de la ciudad de La Plata, entra en
contacto con los poetas visuales europeos Julien Blaine y Jean-Francoise Bory, de
quienes recibe postales particularmente intervenidas. Este intercambio internacional de
correo, que paulatinamente se va ampliando, lo lleva a editar la revista “Diagonal Cero”.
Se trata de un nuevo arte disruptivo que se integra a las claves minimas de la vida
cotidiana bajo propuestas nuevas. Utiliza sellos de goma, papeles, cajas de cartén y
cartulinas que envia a través del correo postal; todos materiales de un bajo costo
econdmico que sirven para desarrollar un mensaje de comunicaciéon comun.

% Roberta, Smith, “Arte conceptual’ en Conceptos del arte moderno, Del Fauvismo al posmodemismo, 2000, p.
257.
* Simén, Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de concepto, 1986, p. 13.



La utilizaciéon del sello de goma debe desprenderse, a nivel de
investigacion, del lastre légico y llegar a ser no un “MEDIO DE
COMUNICACION MARGINAL” sino simplemente un “MEDIO DE
COMUNICACION COMUN?”, arrastrando tras si las limitaciones de
realizacién que lleva consigo la técnica. Es primordial que el investigador
conozca profundamente esas limitaciones, tomando conciencia real del
hecho. Como todo medio a manejar, encierra sus principios a los cuales
debera entregarse el que lo utilice. (...) surge de muchos ejemplos que el
sello de goma se libera del uso-comun-cotidiano-administrativo por el
toque que el artista imprime a su “sello personal” o cuando se vuelca una
ironia de uso desarraigado, al ridiculizar ciertos emblemas o textos
burocraticos, ejemplos estos que pueden ser clasificados como el periodo
tardio de Dada.’

Surgen dificultades en torno a la circulacién de las cartas/postales en el correo postal,
debido a su formato atipico, y durante el Gltimo gobierno militar se incautan y censuran
varias de las correspondencias.

Vigo no conoce a la Escuela de Correspondencia de Nueva York, por lo que podemos
decir que el AC es introducido en la Argentina no por su corriente original, sino por otra
via. Vigo lo denomina “Comunicacion a distancia-via postal”. Una de sus caracteristicas
principales es la marginalidad, entendida no como una marginacién social, sino como una
actitud de relacion para con los centros y sistemas que dominan en el arte
contemporaneo. ElI AC promueve circuitos inéditos que se autoabastecen
permanentemente, y vuelve mdviles a los roles de los sujetos intervinientes, que son tanto
receptores como transmisores.

Esta especie de corriente subterrdnea que hoy es una realidad no
solamente en cuanto a ampliacién de circuitos, sino al niumero importante
de sus afiliados, como en lo que respecta a la calidad y real originalidad de
sus propuestas. Eso que podriamos llamar la cultura/otra que paralela a la
oficial, se nutre por otros canales y por supuesto da otro resultado.®

Reflexiones sobre la museologizacion del ArteCorreo.

Los lazos interpersonales que se establecen en la practica del AC son el eje de la
actividad. La obra de AC viene a dar cuenta de estas relaciones, ademas de presentar
una materialidad que requiere de cierta interactividad para ser percibida en su totalidad;
ser expuesta, por ejemplo, en una vitrina, la muestra incompleta. Las obras suelen
alojarse en sobres, que es necesario abrir, observar en sus distintas caras, extraer el
contenido y manipularlo de la misma forma. Estas caracteristicas constituyentes del AC,
es decir, las relaciones interpersonales y obras observables desde diversos angulos,
dificilmente pueden plasmarse en una puesta museografica material, ya que implican la
representacién de un intangible, y un acceso a la materialidad de la obra que atentaria
contra su integridad fisica.

Frente a esta doble dificultad que implica una muestra de AC en el marco de un museo
tangible, y frente al desafio de museologizar la Coleccién de AC del Centro de Arte

® Cfr. Antonio E., Vigo, Op. cit.
® Escrito por Vigo en una carta enviada a un artecorreista (Archivo de AC del Centro Arte Experimental
Edgardo A. Vigo).



Experimental Vigo, consideramos que una exposicion de otro tipo puede ser mas
apropiada. Por eso recurrimos al ambito virtual.

Internet se presenta como un espacio de intercambio horizontal, donde se desdibujan las
relaciones de centro y periferia, y se viabiliza la participacion masiva, favoreciendo el
ejercicio de la critica en un marco “democratico”. Los museos no permanecen indiferentes
a este nuevo ambito, y también se hacen un lugar en la Web.

Como antecedentes de esta tendencia podemos considerar a André Malraux, quien en el
Museo Imaginario afirma que los museos modifican el sentido de las obras al exhibirlas, y
por eso propone que cada quien confeccione su propio museo a partir de un conjunto de
imagenes a la que les de un sentido global —tal como lo hace el museo-; y a Marcel
Duchamp, que hace su propia seleccién de reproducciones y miniaturas de obras que
ubicadas en un maletin son trasladadas en una suerte de museo transportable.

Algo similar hace Edgardo Antonio Vigo con el Museo de la Xilografia, creado en el afno
1967, que se constituye como museo ambulante al organizar sus obras en cajas-valija
que permiten su transporte y el montaje de una muestra, con sencillos elementos de
soporte, en los &mbitos mas variados.

Los museos del ambito virtual permiten la amplitud y la incorporeidad del museo
imaginario, asi como la movilidad y el acceso mas directo del museo transportable. A la
vez agregan la posibilidad de la interactividad, que en términos de Bettetini podemos
definir como “imitacién de la interaccion por parte de un sistema mecéanico o electronico,
que contemple como su obijetivo principal o colateral también la funcién de comunicacién
con un usuario (0 entre varios usuarios)”’, cuyas caracteristicas principales son la
pluridireccionalidad del deslizamiento de las informaciones, el papel activo del usuario en
la seleccién de las informaciones requeridas, y el particular ritmo de la comunicacién. Se
genera asi un vinculo entre el usuario y los contenidos que pueden ser manipulados y
recorridos a su voluntad, generando las asociaciones que él mismo considere necesarias.
En cuanto a los museos instalados en la Web podemos establecer ciertas diferencias. Por
un lado existen aquellos que exponen imagenes digitalizadas de obras de arte no digital.
Estos museos suelen tener una sede fisica, e incluso en muchos casos organizan su
plataforma virtual representando en la bidimensién un espacio tridimensional, similar al
edificio de un museo tangible. Se insertan en la Web para facilitar el acceso de los
visitantes, y como forma de ampliar sus servicios. Estos museos se denominan museos
virtuales.

Por otro lado estdn aquellos museos que exponen obras de arte digital y/o net art, es
decir, aquellas cuyo soporte es la misma virtualidad y la red, respectivamente. Estos
museos, que existen en menor nimero que los virtuales, por lo general no tienen sede
fisica, y se denominan museos digitales. Dan cuenta de las l6gicas propias del ambito
digital, ya que al no tener un correlato material no pretenden imitar ninguna estructura, lo
cual si sucede con los virtuales, que en muchos casos desaprovechan las posibilidades
de la Web en pos de semejarse a un museo tangible.

El museo que proponemos para exponer la coleccion de AC no se ajusta exactamente a
ninguna de las dos definiciones antedichas, ya que no tiene sede fisica ni pretende imitar
ningun espacio real tridimensional en la bidimensionalidad (como si hace el museo
virtual), pero las obras que expone si tienen una materialidad tangible — no son obras
digitales o de net art (como las de los museos digitales). Este museo busca dar cuenta de
las relaciones interpersonales generadas entre los participantes del intercambio del AC -
para lo cual el espacio virtual, con su légica rizomatica y su interactividad, resulta
sumamente adecuado-, ademas de permitir que el usuario manipule la obra, accediendo a
toda sus vistas, sin deteriorarla materialmente.

’ Gianfranco, Bettetini, “Tecnologia y comunicacion” en Nuevas Tecnologias de la Imagen, 1996.



La imagen Electrdnica y sus nuevos sentidos antropologicos.

Llegados a esta parte nos preguntamos acerca de las caracteristicas que definiran el tipo
de imagenes que seran expuestas en nuestro museo. Partiendo de las nuevas y ya
descritas particularidades del museo virtual, nos toca profundizar sobre las modificaciones
introducidas por la digitalizacion de las obras de AC seleccionadas para formar parte de
las exhibiciones, observar las resonancias transformadoras que tienen en la comprensién
de su produccidon, y como encuentran espacios de resignificacién posible en los medios
electronicos.

Para esto nos resulta de gran ayuda el trabajo realizado por José Luis Brea sobre las
caracteristicas de la imagen electrénica, su potencialidad critica, las producciones
artisticas como el net.art y la construccion de esfera publica en el dispositivo de la Web
como zonas temporalmente autdnomas.

En una primera instancia, este autor distingue en la construccién de la historia de la
imagen, sus usos y los modos técnicos de darse, tres momentos que se diferencian entre
si por poseer potenciales simbolicos y funciones antropolégicas distintas.®

El tercer momento, y el idbneo para nuestro trabajo, es el signado por la imagen
electronica (imagenes digitales que circulan por el dispositivo de la Web). Brea define este
tipo de produccion de imagenes como aquellas que reducen a cero la adherencia entre
imagen representada y soporte. La imagen electrdnica “flota evanescente, independiente
y desprendida, como fantasma. La imagen se espiritualiza, ‘se vuelve fantasmagoria”.’
Esta caracteristica esta dada por su primera condicién que es la no materialidad que la
define. Su virtualidad, su no estar en ningun lado, la compone de un caracter, dice este
autor, preferentemente psiquico, ya que cataliza el deseo y potencia la fantasia
colocandose en un lugar que posibilita identificaciones mentales entre distancias y
proximidades. Por estas razones es que resultan cruciales en los procesos de
construccién y transformacién de imaginarios, ya que su virtualidad es acompanada por la
transformacion material de la realidad.

El nuevo sentido antropolégico que despiertan estas imagenes esta definido por su
caracter desvinculado, desenmarcado, sin ubicacién alguna, sin condicionamientos de
tiempo ni lugar, la ausencia de un aqui y un ahora preciso, que permite “interrumpir
intempestivamente en un tiempo discontinuo, en un lugar cual sea, ajeno a
determinaciones, potenciandose para habitar en un nimero enorme de pantallas, en un
espacio virtual”.'® Construye asi un no espacio, un no lugar, que lejos de cerrar o
clausurar sus particularidades y capacidades, las potencia, extiende, y complejiza.

La pérdida de este aqui y ahora especifico y matérico, o la transformacion del mismo -
como en el caso de la coleccion que este museo estaria exhibiendo-, y la libertad de la
presencia espacial exigente, no sélo modifican la forma de su recepcién, sino que
transforman la produccién, y ponen en jaque todo sistema de distribucién, exhibicién, y
utilizacién de este tipo de imagenes.

No es lo mismo optar por una exhibicion tradicional de esta coleccibn en museos
tangibles, que pensar nuevas formas de montar y construir narrativas visuales y
curatoriales que se alimenten de todas las correlaciones entre las estructuras que definen

® José Luis, Brea, Mutaciones de la cultura en la Era de la distribucion de la imagen. Las tres eras de la
Imagen: la era de la imagen electrénica. Conferencia Apertura LIPAC, Laboratorio de investigaciones en
Eracticas artistica contemporaneas, Centro Cultural Rojas, Universidad de Buenos Aires, 2007.

José Luis, Brea, Op. cit, p. 3.
19 José Luis, Brea, Op. cit., p. 4.



y se encuentra en la red, y los sentidos que despiertan los desafios planteados por las
obras de AC.

La reproductibilidad electronica de la imagen virtual acentia de por si una propiedad ya
fundante en el AC, como lo es la pérdida de singularidad, y la experiencia de lo
infinitamente repetido, de lo indistinguible: la repetibilidad no tiene un limite puesto en la
propia dinamica de la produccion, sino unicamente en la regulacion a posteriori de los
procesos de distribucién y recepcion''. Se produce una urgencia de un transito que
favorecera el entendimiento de esas imagenes y composiciones inorgénicas, multiples por
definicion.

En cuanto a sus condiciones de recepcién, encontramos que las imagenes virtuales
también permiten una transformacion posible en el sujeto con el que se relacionan. Antes,
este encuentro estaba signado por la emergencia de lo particular y lo singular. Un
encuentro Unico, magico, entre espectador y obra, ese aqui y ahora, esa dimension
personal de la experiencia auratizada. Mientras tanto, las imagenes virtuales no se
preocupan ni generan condiciones como éstas, sino que dan lugar a una /ldgica de la
multiplicidad de las formaciones de subjetividad colectiva, gregaria. No hay ritual posible
ni experiencia que distinga entre todos los posibles sujetos que se encuentran con estas
imagenes; su componente es siempre comunitario, porque desvanece la promesa de
individuacién, de eternidad, estabilidad y dogma.

El autor reconoce que los nuevos sentidos despertados por la imagen electrdnica, recaen
fuertemente en los siguientes puntos:

e decisiva pregnancia para las arquitecturas y maquinografias del deseo, y su
capacidad de condicionar merced a ello la economia politica que articula las
relaciones de produccién bajo regimenes de abundancia y en el marco de las
nuevas economias de la experiencia.

e su importancia en relacién al establecimiento y la revocabilidad activa de los
regimenes de vigilancia y control que desde la administracién regulada de la nueva
hipervisibilidad van a condicionar el modo de contribuirse el nuevo lugar social.

e nueva potencia para constituir nuevos modos de subjetivacion colectiva. Capaces
de ejercer cuando menos momentos de resistencia o independencia critica en
cuanto a los procesos de produccién de lo imaginario tanto privado como colectivo,
frente a las bien conocidas dindmicas de la homogenizacién interesada y
despolitEadora de la nueva regulacion imperial de los procesos de transferencia
publica.

Para nosotros este ultimo punto resulta crucial en nuestra argumentacién, como en la
mision que se propone este museo virtual. Justamente creemos que esto es lo que nos
posibilita realizar interpretaciones que hagan anélogas las légicas del AC como practica
artistica otra, descentrada, rebelde, y el trafico-produccién de imagenes virtuales como
zonas temporalmente autbnomas y criticas a los sistemas de administracién del arte y de
cualquier produccién audiovisual.

Imagenes de la resistencia /autonomia y esfera publica alternativa.

Retomando lo planteado por este mismo autor en E/ teatro de la resistencia, esta forma de
exhibir imagenes virtuales admite una connotacioén politica que nosotros creemos viva en
el AC. Tanto la red postal como la red virtual, nos permiten el ejercicio de un activismo

" José Luis, Brea, Op. cit., p. 4.
'2 José Luis, Brea, Op. cit., p. 6.



que se centra en la construccién de mensajes contra-hegeménicos, denunciativos, y
vinculantes comunicables hacia un afuera, hacia la exterioridad del tejido social,
rebosante de formas de control. Estas instancias de participacién en lo social, desde
nucleos productivos autbnomos permiten

Experimentos tentativos de una esfera publica alternativa (...) un activismo
postmedial que fija el horizonte de su praxis politizada no tanto en el apoyo
instrumental a una actividad dada, y ya preexistente como en la produccion
directa de una accién comunicativa de esfera publica.™

Para este autor la produccion de esfera publica alternativa no puede tener otro objetivo
que

Favorecer el fortalecimiento de aquellos instrumentos que permiten la
expresion plural de los intereses y las visiones del mundo, facilitando su
contraste y logrando a la vez que operen como mecanismos eficientes
de regulacion de la accién publica (...) No se trata sélo de la esfera
publica sino de producirla politicamente activa, efectiva. Sélo ello nos
permitira invertir el proceso de desactivacion de lo politico en curso en
las sociedades actuales a manos de lo mediatico de la logica del
espectaculo integrado. So6lo permitird que, de hecho, nuestra accién
sirva para algo mas que la autocomplacencia (...) Construir un
escenario desde el que abordar, reescribir y reforzar la continuidad de
una lucha irrenunciable por el aumento de los grados de emancipacion y
justicia en las relaciones entre los hombres."

A su vez, siguiendo lo planteado por Susan Buck Morss, en la era globalizada en la que
nos encontramos la tecnologia se ve impulsada como parte de un programa intenso de
transformaciones a modificar las formas de relacionarse socialmente, como la produccién
y difusion del conocimiento.' Sin embargo la autora reconoce que estas transformaciones
de la era global de la cultura no son automaticamente progresistas sino que estan
inscriptas en un marco generalizado de relaciones globales que son violentas vy
desiguales respecto a las capacidades de produccién y distribucién. No escapan de un
entramado de intereses econémicos y militares que no tienen que ver con la posibilidad
de construir otra cultura global democratica, sino que en muchos casos estan ahi para
generar sentidos que justifiquen la profundizacion de técnicas de administracion, control y
produccion de subjetividades. Pero a su vez reconoce que las caracteristicas de las
imagenes virtuales, estan inscriptas en un juego que apunta a esos espacios vulnerables
de las estructuras de poder. Las imagenes que caracterizan nuestro tiempo, las define
como multiples, invasivas, repetidas hasta el absurdo, en todos y en ningun lado al mismo
tiempo. Circulando en

Orbitas descentradas que facilitan un acceso sin precedentes,
deslizandose casi sin friccion a través de barreras idiomaticas y fronteras
nacionales. Este hecho bésico (...) garantiza el potencial democratico de
la produccién y distribucién de la imagen.'®

'3 José Luis, Brea, Teatro de la resistencia electrénica, p. 4.

' José Luis, Brea, Ibid, p. 7

® Susan, Buck-Morss, “Estudios e imaginacién global” en Brea, J. L. Estudios Visuales — La epistemologia de
la visualidad en la era de la globalizacion, 2005, p. 145.

'8 Susan, Buck-Morss, Ibid., p. 146.



Pero para ello, es decir, para que las transformaciones construyan realmente
contrasentidos, la autora reconoce la importancia del uso creativo y reorientado de las
imagenes, como de los espacios de exhibicién de las mismas.

Las imégenes virtuales para esta autora se inscriben en un tipo especifico de estética
(estética 1), cuyas imagenes intensifican la experiencia, iluminando realidades que de
otro modo pasarian inadvertidas. Las imagenes ya no estan subordinadas al texto como
su ilustracién, sino que son libres, para actuar directamente sobre la mente.

La accesible cultura de las imagenes es la antitesis del culto al genio
artistico que expresa un mundo privado de significado. La estética Il
abandona la busqueda de lo que pueda estar detrds de la imagen. La
verdad de los objetos es precisamente la superficie que presentan al ser
capturados. Las implicaciones politicas de esta estética son sugeridas por la
particularidad ontolégica de la imagen, su habilidad para nombrarse, para
proponer su propio encabezamiento, antes que ajustarse a los marcos
preexistentes de significado. Las imagenes cuando son compartidas
colectivamente escapan a la generalizacién del concepto, asi que es preciso
recuperarlas para descifrar su significado. Necesitamos verlas.'

Las imagenes forman asi, parte de una ética socialista que parece evolucionar de forma
natural en el universo del uso libre y productivo del poder del ordenador. Mientras que el
acceso privado sirve al bien publico, el ciberespacio es abierto por definicion. Es por lo
tanto plausible que compartir los inagotables recursos del ordenador conduzca a la
conciencia de que los recursos agotables también son valores colectivos de interés
publico™.

Estas imagenes ya no son consideradas copias ni originales, tensién binémica que ocupa
y estructura los intereses del campo artistico y del mercado del arte moderno, sino que se
mueven en el espacio publico como su medio natural, donde articulan de forma compleja
sus significados posibles. Se caracterizaran por ser percibidas e intercambiadas
colectivamente y por volverse fundantes en la construccion de otras formas de cultura,
donde principalmente se reduce la idea de propiedad privada de las imagenes,
aumentando proporcionalmente la responsabilidad publica sobre ellas. Esta idea funda
lazos de compromiso, de usos y administraciones no jerarquizadas de las imagenes y sus
imaginarios.

De esta forma, las obras compuestas de imagenes virtuales en el dispositivo Web, se
liberan, se ponen en marcha alrededor del mundo, moviéndose de modo multiple, y
rapido.

Las imagenes son enviadas como postales, transmitidas por satélite,
fotocopiadas digitalizadas descargadas y arrastradas. Encuentran a sus
espectadores. Es posible observar a personas en todo el mundo
observando las mismas imagenes (...) Las consecuencias politicas de ello
son muy relevantes -aln cuando no automaticamente progresistas- el
significado no esta adherido a la imagen. (...) Un nuevo tipo de comunidad
global se vuelve en su experiencia posible.*

' Susan, Buck-Morss, Ibid., p. 154.
'8 Susan, Buck-Morss, Ibid., pp. 155-156.
'9 Susan, Buck-Morss, Ibid., p. 157.
® Susan, Buck-Morss, Ibid., p. 159.



Estas personas estan en contacto como espectadores simultaneos, colectivos, y forman
parte de un encuentro con el arte que supera la subjetividad singularizada, para entrar en
un tiempo compartido, plural. Se conforma de sujetos de conocimiento y experiencia
predispuestos a una comunicacién directa con otros sujetos de conocimiento vy
experiencia, ejerciendo en ese intercambio directo y no mediado, la critica del dominio del
espectaculo y participando en la transformacion de los modos de organizacion de la vida
cotidiana. Procurando, entre todos, instrumentos para intervenir y lograr producir una
modificacién consciente de la vida cotidiana.

Asi estas imagenes que se resisten a través de sus movimientos, no contenidos por
narraciones oficiales del poder, son procesos de comunicacién directa que en su
potencial, habitan y habilitan zonas temporalmente autbnomas, inasequibles a su
absorcion institucional.

Su interactividad, la anomia, anonimia, la propension a la produccion
colectiva y el cuestionamiento global de la autoria, la a-jerarquizacién de
su circular publico y el caracter virtual/inmaterial, forman parte de una
transformacion del estatuto ontolégico de la representacion de la imagen
en las sociedades contemporaneas®’

Es por esto entonces que su potencial no reside en la capacidad de producir hallazgos
formales o virtuosismos técnicos, sino en la capacidad de convertirse en posibles fugas,
en narraciones inquietantes para todo lo establecido.

Conclusion.

Segun la definicion del ICOM: “Un museo es una institucion permanente, sin fines de
lucro, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, y abierta al publico, que se ocupa de la
adquisicion, conservacion, investigacion, transmision de informacion y exposicion de
testimonios materiales de los individuos y su medio ambiente, con fines de estudio,
educacion y recreacion.” El museo virtual propuesto para albergar la coleccion del Centro
Edgardo Antonio Vigo, nos sélo cuenta con todas las caracteristicas de un museo segun
el ICOM, sino que a su vez amplia y problematiza acerca de las mismas.

El MUVAC tiene como misién investigar, conservar, archivar, difundir y valorizar el
artecorreo en tanto construccién dialéctica entre la obra y las relaciones intersubjetivas
que suscita.

Esta construcciéon fue el patron-metafora con la que se estructurd nuestro proyecto. A
través de la diagramacién de una exposicién en la que el usuario-visitante podra acceder
y elaborar sus propias rutas de navegacion/visita, relacionarse con multiples aspectos de
las piezas expuestas, a la vez que tendra acceso a la informacién sobre los participantes
de las préacticas del AC, tanto dentro del sitio como por fuera de él, pudiéndose vincular
con buscadores externos. Esta logica rizomatica de estructuracién pretende dar cuenta,
tanto de la practica del AC como del soporte (dispositivo web) en que se emplaza.

Las areas muvacmedia y el area coleccion son dos aspectos vinculados, el primero a una
dimension ludico-practico en el que se reconstruyen (reactivan) caracteristicas del
artecorreo, trazando nuevas redes y vinculos entre todos los participantes; y el segundo, a
un espacio de investigacion y archivo que podra ser utilizado tanto por los usuarios
visitantes del museo como por aquellos que tan sélo quieran acceder a una base de datos
inventariada y catalogada.

# Susan, Buck-Morss, Ibid., p. 159.



Con la estructuracion, entonces, de nuestro museo virtual, creemos adentrarnos a un
modo critico de abordar un relato museoldgico de practicas artistico-politicas, cuya
caracteristica sobresaliente fue la construccion de relaciones interpersonales y una actitud
marginal en relacion para con los centros y sistemas que dominan en el arte
contemporaneo.
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