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En los Ultimos afios ha cobrado relevancia la discusién en torno a los vinculos entre archivos y
tecnoestética de la datificacion. Un tema que lleva a preguntas alrededor de los vinculos entre el
archivo como estrategia del arte, lo politico y las tecnologias digitales, que en el caso del arte
contemporaneo latinoamericano desemboca en problemas de identificacion de las victimas. Para esto,
es necesario partir de la historia del arte digital, la tecno estética y la datificacién, con el fin de resaltar
su valor en el contexto contemporaneo internacional, y tomarlo como punto de partida para indicar que
se trata de un abordaje problemético para pensar las relaciones entre archivo, conflicto y politica en el
contexto latinoamericano. De ese modo, si bien hay artistas como Clemencia Echeverri y Pablo Mora
gue apelan a medios digitales, y utilizan la estrategia del archivo para hablar de victimas y conflicto en
Colombia, la datificacién y la tecnologia son insatisfactorias en la medida en que llevan a los sujetos

concretos al ocultamiento.

1. Humanidades digitales y arte digital
Si bien no es de nuestro interés profundizar en el tema del impacto de lo digital, partimos de la
afirmacién de que nos enfrentamos a un contexto en el que las humanidades digitales y la historia del
arte digital son puntos de partida para hablar de nuevos soportes y posibilidades expresivas en el
ambito del arte. De ese modo, y en relacién con el archivo, debemos hacernos conscientes del
gjercicio fundamental de “conservar, preservar, restaurar, difundir, dignificar. El conocimiento
acumulado durante siglos de estudio de las distintas disciplinas del arte ha priorizado la elaboracion de
archivos o la reunién de obras en forma de colecciones que incluyen también documentos referidos a
ellas” (Lépez, 2021, p. 103). Esta idea, en el caso de la media art, que Juan Alonso Lopez define como

56


mailto:sara.fernandezg@udea.edu.co

Democracia, practicas estéticas y autonomia del arte
Actas del Il Coloquio Nacional de Arte, Estética y Politica
cualquier trabajo de artista realizado mediante el uso de nuevas tecnologias, nos lleva al aparente
problema de definir como y cudl puede o debe ser su memoria y archivo.

Asi, este es un problema vinculado a la definicion de los procesos de patrimonializacion y
musealizacién de las practicas artisticas mediales. Aqui es importante recordar que dentro de los
origenes de la media art se encuentran casos como el copy art, el videoarte, el computer art, el arte de
transmision, las instalaciones multimedia, el arte interactivo, el net.art, la realidad virtual, o la
telepresencia, entre otros. Todos estos son expresiones y manifestaciones visuales que, en buena
medida, se vinculan a una de las obras que nos interesa analizar en este texto.

Lo que deseamos resaltar en este contexto es que con la digital art history nos enfrentamos al
problema de las estratificaciones de las obras de arte que hacen algun tipo de uso de lo digital, que
generan una inquietud que se inserta en el debate sobre la naturaleza de las obras construidas a partir
de ese material, aparentemente inasible, que es lo digital. Con ello, nos vuelca a la pregunta por lo
estético en este tipo de producciones (Molina, 2021, p. 141). Vemaos, pues, que emerge esa supuesta
dicotomia entre categorias antagénicas como reallvirtual, material/inmaterial. Sin embargo, como

sefiala Alvaro Molina, en “Estratos y categorias estéticas del arte digital”,

...hablamos aqui de una “supuesta dicotomia” debido a que proponer estas categorias
como antagonicas es una aproximacion que puede conducir al error categorial. Esto se
debe a que la “naturaleza” digital de la obra de arte virtual afecta la definicion de las
categorias de analisis con las que solemos pensar el problema estético (Molina, 2021, p.
141).

Estamos ante una suerte de actualizacion de la experiencia de la realidad que ahora esta
mediada por la virtualidad, categoria que al ser analizada desde su origen etimoldgico en el adjetivo
latino virtus nos obliga a replantearla, en tanto pasa a ser comprendida como aquello con potencia

para producir un efecto. De ese modo, continuando con Molina,

...podemos decir entonces que toda actualizacion que hacemos del entorno real es una
conformacién que ocurre en nuestra consciencia y que, de cierto modo, es siempre
virtual. Por otra parte, el mundo virtual, construido a partir del uso de tecnologias digitales,
si bien es una experiencia novedosa para la consciencia humana, también es una
experiencia real. Todo el andamiaje ontoldgico sobre el que se encuentra construida la

virtualidad digital es corpéreo, material, real.” (Molina, 2021, p. 142)

Por eso, nos enfrentamos a la incorporacion de las tecnologias digitales no solo como soporte
para el arte sino ademas como medios de creacidn propios del ambito artistico. Esto nos lleva,
ineludiblemente, a “ampliar el objeto de reflexion y su fundamentacion. El arte digital no es otra cosa
gue la manifestacion de la intencionalidad estética de la sociedad digital telecomunicada
contemporanea” (Molina, 2021, p. 146), que comparte el mundo a través de una pantalla. Lo
importante para sefialar es que, si tenemos en cuenta la dimension ontolégica de la imagen digital,

debemos distanciarnos de la idea de que esta rehlye del mundo y de la realidad, porque es
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justamente la fundamentacion ontoldgica la que nos permite afirmar que la imagen digital nunca deja
de ser referente del mundo real, porque la virtualidad estd anclada en el mundo, emerge desde él, y no
existe, por tanto, un mundo virtual ajeno o diverso del mundo real. En este sentido, si bien la
virtualidad se ha juzgado tradicionalmente como algo caracterizado por la inmaterialidad, afirmamos
que, a la larga, ella emerge desde lo material y pasa del estrato de lo intangible a los estratos del
mundo real/material.

Si bien los datos por si solos no constituyen el campo de la Historia del arte, siguiendo los
planteamientos de Johanna Drucker (2013, 2015), podemos afirmar que el uso de las técnicas
analiticas, gracias a la tecnologia computacional, ha emergido como un campo propio del arte digital.
Ahora, “los sustitutos digitales -los textos e imagenes digitalizados- son los elementos con los que se
construye la historia del arte digital” (Helmreich, 2021, p. 163). La discursividad histérica indaga el
contexto de creaciéon de metadatos robustos que deben ser considerados por los curriculos de historia
del arte con el fin de ser empleados de manera reflexiva y critica y, a su vez, potenciar la posibilidad
de producirlos. Como consecuencia, “la historia del arte digital determina cémo han de ser los
elementos a partir de los que se construye en nuestra disciplina, se caracteriza por el uso de nuevas
metodologias de analisis basadas en tecnologias computacionales y digitales y, para terminar, permite
publicar el trabajo académico en entornos en linea.” (Helmreich, 2021, pp. 164-165).

Lo interesante de este panorama es que “lo digital no elimina las complejidades inherentes a los
registros materiales del pasado; de hecho, muy a menudo las resalta.” (Helmreich, 2021, p. 164), pues
en multiples ocasiones, el uso de métodos digitales y computacionales permite convertir una gran
cantidad de vestigios de la historia, en un corpus coherente. De este modo, la historia del arte, que se
ha basado en estudios de caso de obras, artistas y movimientos, empieza a desplazarse hacia un
contexto en donde los modelos digitales y computacionales empiezan a situar esos elementos
dispersos en redes extensas y patrones que buscan, difusamente, transformar la comprensién del
contexto, de las cualidades singulares y de las historias tradicionales.

Como sefialdbamos al inicio, esta reflexion se enmarca en el plano mas amplio de las
humanidades digitales, que nos hace pensar en la necesaria creacibn de bases de datos, la
digitalizacién y el procesamiento de archivos mediante la mineria de textos, datos e imagenes. Estas
operaciones nos permiten proponer y examinar un repertorio plastico pensado desde y para el
contexto de las humanidades digitales. De ahi que, esta sea una apuesta que busca incorporar la
dimension informatica en las investigaciones, en la medida en que estamos en un mundo
caracterizado por los procesos de circulacion e interaccion. Hoy nos encontramos en un contexto de
saturacién de datos, de abundancia de informacién y de hiperconexién. Un momento histérico donde
la hibridacion de soportes, modelos e ideas lleva a un desgaste y desplazamiento de las categorias,
las cuales, al llegar a los limites, deben replantearse como base discursiva para pensar y ordenar el
mundo.

Al desplazar el tema de la datificacion al campo especifico del arte, lo que encontramos es que
la Historia del Arte Digital se configura como un ambito de investigacién basado, fundamentalmente,
en el andlisis computacional de datos (visuales, textuales, espaciales, entre otros). En esta

perspectiva, es importante recordar el articulo de Claire Bishop “Against Digital Art History” (2018),
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quien, si bien no busca excluir el componente digital del ambito de la historia del arte, si estima
compleja una determinada orientacion basada en el andlisis de datos.

En cuanto a la propuesta de Johanna Drucker (2013), se puede observar que el desafio de su
definicion radica en la diferencia entre las practicas que se enfocan en la creacion de nuevo
conocimiento en el campo de la historia del arte, un conocimiento producido directamente por las
tecnologias computacionales, y aquellas producciones y fendmenos culturales que no alteran la
epistemologia de los conocimientos histérico-artisticos; es decir, una distincion entre aquello que solo
puede ser producido con y desde lo digital, y aquello que no parte de su intermediacion.

Dicho lo anterior, el problema de aplicar los archivos digitales y sus vinculos con el arte a los
contextos periféricos, como lo veremos mas adelante, es que nos enfrentamos a situaciones tal vez
menos datadependientes de la datificacién y, por ende, como espacios de narrativas alternativas a
esta especie de datacentrismo contemporaneo, sin restar el mérito del dato en la configuracién del
mundo actual. No obstante, el dato también puede ser tomado como una herramienta de discusién
critica o como una estrategia para desarrollar modos de produccion, estructuracién, gestion y
exploracion alternativos (Rodriguez-Ortega, 2021, p. 27).

Asi pues, somos participes de un global turn que nos debe permitir entender la relacion
ineludible entre las humanidades digitales y la historia del arte digital, y las posibilidades que esta
relacion genera al problematizar los fenémenos histéricos en relacién con la transformacion
tecnoldgica. Asi, la practica de la Historia del Arte Digital no se vincula solo a la reflexion sobre lo
tecnoldgico, sino que ademas se asocia a la produccién de conocimiento y objetos con, desde y por
medio de una nueva apuesta epistemoldgica atravesada por las posibilidades técnicas que definen

nuestra contemporaneidad.

2. Artey archivos digitales en los contextos periféricos

El contexto de la hiperconectividad y la datificacion nos permite entender la transformacién de la
experiencia estética de la que habla Simondon (2017), a partir de la pregunta: ¢como nos afecta el
paso de lo analdgico a lo digital?, si tenemos en cuenta que la digitalizacion de las materialidades
fisicas disloca tanto el objeto artistico como su recepcion, ya que hay una suerte de pérdida de
aspectos sensoriales. Ahora bien, el posible problema de la digitalizacién es que se pierde la
presencia, es decir, esa reivindicacién del material de los soportes, que en el caso de las obras de arte
que establecen la relacién archivo-politica-violencia, es importante porque genera esa especie de
efecto de shock, analizado tanto por Benjamin (1989) como por Gadamer (1991), que plantea que la
materialidad de |la obra saca al espectador de un estado de anestesia frente al dolor de los demas.

Este planteamiento es relevante porque vivimos en un contexto de sobresaturacion de la
anestesia sensorial, una especie de in-aisthesis. En el mundo contemporaneo, los datos saturan los
sentidos con sus dimensiones inconmensurables y ahi radica su potencia anestésica y su reflexion
problemética para pensar la violencia en un contexto como el colombiano. No obstante, no queremos
despreciar el valor de lo digital en la medida en que las im4genes de esta indole, hechas de
informacién computada, implican un giro epistemolédgico que lleva a una dislocacion en las formas de

comprensién del mundo.
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En este sentido, la plataformizacion y la datificacion del entorno nos lleva a desplazarnos de las
nociones de archivo propuestas por autores como Foucault (1984) y Derrida (1997), e implica formular
nuevas nociones de archivo y, por ende, de memoria, que nos obligan a innovar metodoldgicamente
para comprender las transformaciones de las categorias . Asi, aparecen, por ejemplo, las posibilidades
del hashtag como artefacto. Como si fuera una especie de materialidad digital que permite la
construccion de un archivo con el cual podemos profundizar en la complejidad de las préacticas
digitales, en la medida en que “estamos en un tiempo donde las imagenes en la red saturan pues
condensan representaciones, asi como relaciones y memorias en una mutua construccion, con las
tecnologias a nuestro alcance” (Nifio, 2022, p. 85).

Los procesos de datificacion que estamos relacionando imponen desafios de visualizacion si no
pensamos el archivo como un ecosistema en el que diferentes producciones y metadatos se
ensamblan con el texto y la imagen. “Por tanto, las practicas en las plataformas, entendidas como
estrategias, rutinas, experiencias y expresiones de creatividad y labor que le dan forma a las
producciones culturales (Duffy et al., 2019) pueden ser exploradas a través de las materialidades
visuales” (Nifio, 2022, p. 90). Se abre asi la posibilidad de una etnografia digital, un camino etnografico
en y con un archivo digital, en donde nos sumergimos en las materialidades de esa especie de no
lugar que nos permite pasar del no lugar del dato al lugar de la utopia de un futuro diferente (Foster,
2004).

Pero el problema que le encontramos a la datificacion es que, en la medida en que los datos se
encuentran en una sobreabundancia incontrolable, se hace necesario establecer procesos
algoritmicos, lo cual lleva al riesgo de convertir las relaciones humanas en relaciones de esa indole
(aritméticas e indeterminadas), las cuales terminarian moldeando la sociabilidad y los procesos
culturales, asi como las experiencias de la memoria. Por eso, la datificacién no lleva solo al consenso,
y aqui radica el problema que detectamos para el caso de la violencia en Colombia, sino que, por el
contrario, en muchas ocasiones intensifican la polarizacién en la medida en que se convierten en un
espacio de control y regularizacion de las narrativas. En este sentido, no debemos olvidar que con los
datos se puede crear un mapa simbdlico, pues estos modelan la conversacién y crean comunidades
gue comparten ideas, espacios simbolicos, y expresividades con un matiz coman.

En esta perspectiva, la datificacion y la digitalizacién, contrario a lo que se pensaba en la
década de los ochenta y los noventa sobre la democratizaciéon del conocimiento, se vinculan a la idea

de la cdmara de eco, en donde la capa digital de nuestras vidas es

...un espejo que amplifica nuestra propia imagen. [Asi], la multitud de algoritmos que
estructuran nuestros canales cotidianos de informacion, de interaccion, entre otros, estan
modelados para ajustarse a nuestras preferencias, sesgos e intereses, con lo que
inintencionadamente se genera un bucle que se refuerza a si mismo y propaga ciertos

valores y maneras particulares de ver el mundo (Crespo, 2021, pp. 56-57).

Esto desemboca en dos problemas clave: uno que ya mencionamos, que es la anestesia frente
al dolor de los demas, en el cual las victimas son reducidas a meros datos estadisticos; y en un
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segundo lugar, el peligro de las narraciones dominantes en la medida en que hay, ineludiblemente,
ciertos poderes que manejan y modulan los datos y los algoritmos a conveniencia.

En consecuencia, una alternativa a este proceso reductor seria que pensaramos en los small
data en la época marcada por el big data. Esto nos permitiria reducir la escala en las consideraciones
de esos cuerpos datificados para entender la subjetividad de las personas que se reducen a nimeros.
Creemos que aqui puede haber un uso de los datos con una potencia politica clara. Datos concebidos
como artefactos, afectos y pensamientos que se mueven de lo andlogo a lo digital, como lo hace la
artista colombiana Clemencia Echeverri con sus videoinstalaciones; o en el extremo opuesto, como el
de Pablo Mora, que usa los datos, pero los lleva a una materialidad precaria.

En este punto se hace pertinente el estudio del problema de los ruidos existentes en el
ecosistema del archivo, condicionados, en primera instancia, por la gran cantidad de informacion que
se recolecta en cada instante, gracias a una cantidad de sistemas y dispositivos regados por el
mundo, como plantean Anna Dot y Pablo Santa Olalla (2020), lo cual nos pone frente al
cuestionamiento de la objetividad en los procesos de recolecciéon de la informacion. Ahora bien, es
claro que en todos los contextos hay ruidos que generan interferencias y que tienen una potencia
significativa para generar alteraciones en el significado de lo archivado, en la medida en que los
documentos son una especie de esponja que absorbe no solo lo valioso sino también el ruido que lo
altera.

Este es, por ejemplo, el caso de los ruidos ambientales que, siguiendo a Dot y Santa Olalla
(2020), se entienden como agentes que pueden dafiar el archivo o influir en la forma en que se llevan
a cabo los procedimientos de archivacién: la degeneracion fisica de los datos archivados también
puede generar ruidos en el sistema de archivo. Este procedimiento puede incluir el envejecimiento de
los documentos histéricos, pero también las condiciones ambientales que afectan el trabajo del
archivista y que impactan en la correcta interpretacién de los datos archivados.

A partir de las posturas sobre los datos y el archivo, sus limites y alcances para pensar los
procesos de violencia, queremos relacionar la obra de dos artistas colombianos que llevan a la
representacién estos procesos a través del uso de datos e informacidn para cuestionar y reflexionar
criticamente los procesos de violencia en Colombia. La primera obra que queremos analizar es
Leviatan (2022) de Pablo Mora, un artista que parte de los datos judiciales, de los informes y de todo
lo que el contexto de la informacién a gran escala le permite. Sin embargo, el interés del artista es
cuestionar esa experiencia fria y lejana de los datos y las cifras de las victimas, al proponer una obra
emotivamente cargada, que nos sitda en relacion con la memoria histérica. De ese modo, su obra es
una apuesta en contra de la amnesia colectiva. Asimismo, su Leviatan (2022) se presenta como una
ampliacién del concepto de memoria, puesto que hace presente a esos sujetos victimas de la
desaparicion forzada en Colombia. De tal suerte que su obra es una apuesta que, al hacer uso de
esas huellas del pasado, permite una relectura critica de eso que ha sucedido.

Con lo anterior, podemos decir que a Pablo Mora le interesan los datos y la informacién de los
medios de comunicacién; sin embargo, se separa de ellos en la medida en que sabe que son los
principales agentes de la naturalizacién de la violencia y, a su vez, retoma la repeticién serial,
caracteristica de los mass media, en una montafia de clips oxidados tomados de documentos
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judiciales olvidados. Su obra es ese archivo donde el ruido ambiental cumple un efecto fundamental.
Ahora bien, hay que enfatizar que Leviatan no es un archivo en sentido estricto, sino mas bien un
gesto de archivo que pone de manifiesto los problemas del recuerdo y el olvido.

En esta perspectiva, Leviatan cuestiona los soportes de memoria y las cifras anonimas. Cifras
gque, en cuanto dato, indican 80 mil desaparecidos para el afio 2016 (Centro Nacional de Memoria
Histérica, 2016; Cruz Roja Internacional), que cobran una presencia ineludible. La obra de Mora es
una apuesta plastica, que como la inmensa mayoria de los artistas que utilizan el paradigma del
archivo y lo vinculan a la politica y la violencia en Colombia, nos habla de la fragilidad de lo humano;
una humanidad tan endeble como esos miles de clips que estan simplemente arrumados. Montafas
de casos sin resolver que se apilan en los juzgados y que nadie atiende.

Asi, su obra es una interpretacién de los acontecimientos, no en términos de verdad, sino, como
propone Gadamer (1991), como posibilidad de pensar en una simultaneidad temporal en la cual se
conjugan no solo el pasado y el presente, sino, ademas, una simultaneidad de voces que es necesario
tener en cuenta. Por tanto, es posible relacionar esa aparente intemporalidad de la obra con la
temporalidad del mundo que ella evidencia, y se erige como alternativa para retener ese flujo
irreversible del tiempo vy el olvido en un soporte material de memoria. Sin embargo, deseamos ser
enfaticos en una precision: el proceder y los alcances de obras como la de Antoni Muntadas o
Christian Boltanski, son diferentes a las obras de artistas que utilizan la estrategia del archivo en el
contexto latinoamericano. Los artistas de nuestra region apelan, en general, a una produccion plastica
desde el lado empobrecido de la brecha digital, como es evidente en la obra del chileno Daniel Cruz o
del brasilefio Gilbertto Prado, con instalaciones que hacen uso de lo digital, pero desde la fragilidad y
el desecho.

Finalmente, el otro caso del arte contemporaneo en Colombia que deseamos analizar, sin ser
necesariamente Unico en el pais, es la propuesta de Clemencia Echeverri y su video instalacion Treno
(2014), en la cual vincula algunos de los problemas que hemos sefialado aqui. Echeverri parte de
sentimientos e inquietudes que la llevan a preguntarse por el entorno social y cultural, y con esto
elabora una obra que, desde la manipulacion digital del entorno, genera un tipo de experiencia que
hace posible la conexién y transformacion entre los espectadores. De esta manera, la artista se
vincula a contextos de violencia que, si bien capta desde medios digitales, se desplazan nuevamente
de las cifras y los datos, para configurar situaciones en las que se afronta el dolor a partir del
sefialamiento de lo invisible.

En este sentido, al presenciar Treno los espectadores se encuentran con proyecciones de un rio
turbulento, el Cauca, que inundan el espacio expositivo del piso al techo. Aqui Echeverri hace uso de
los medios tecnoldgicos no solo en la proyeccion de las imagenes, sino con el complemento sonoro a
través de parlantes que emiten el sonido ensordecedor del rio que se mezcla con la fauna y, en
algunos momentos, con voces de personas que llaman a otras sin obtener respuesta. A veces
observamos también una pieza de ropa flotando en el agua, que personajes desde la orilla tratan de
reunir.

Asi, en Treno el juego técnico obliga al espectador a moverse constantemente para poder ver

las imagenes proyectadas en ambos lados de la sala y decidir qué hacer con el flujo de informacion
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recibida. Sin embargo, como en el caso de Pablo Mora, Echeverri es consciente de que, en términos
tradicionales, los procesos de violencia en Colombia se han ocultado en la masificacion y serialidad
homogénea de los datos. Por eso, la angustia del llamado sin respuesta, unida a la presencia de las
piezas de ropa, sugieren la ocurrencia de eventos traumaticos; simultdneamente, el torrente y los
sonidos que acompafian la experiencia generan una gran fascinacién por el tipo de fuerza y vida que
transmiten.

Tanto Echeverri como Mora le apuestan a lo fragmentario, a lo intermitente y a lo insistente.
Ambos artistas han partido de los datos, pero son conscientes que para el contexto colombiano la
digitalizacién y datificacion excesiva no son la alternativa ideal, pues son conscientes que este tipo de
manipulacion y modulaciéon de la informacion y los datos ha ocultado la magnitud del dolor en las
meras cifras. Por eso, si bien la actualidad archivistica, y en particular la informacién captada del big
data, se presenta como una perspectiva utopica de preservarlo todo y de que todo lo real sea
susceptible de ser conocido, es claro que no nos enfrentamos a informacién objetiva y verdadera, sino
que, por el contrario, podemos llegar al caso de encontrarnos con huellas creadas artificialmente.

Lo que es importante tener en cuenta es que si para la historia las fuentes falsas son
importantes, también en el trabajo de archivo los datos basura tienen el potencial de ser (Utiles,
mientras que el archivo funciona como un centro de conexiones de puntos distantes en el tiempo (Dot
y Santa Olalla, 2020). Por eso, con el fin de establecer esas conexiones, el arte contemporaneo
colombiano que utiliza la estrategia del archivo y lo vincula a la palitica y a la violencia, es un arte que
le apunta a lo precario (Benjamin, 1989; Buttler, 2004; Vilar, 2017) en la medida en que son obras que
nos sefialan la fragilidad de la vida.

Por lo tanto, son obras de arte que toman la informacion de los archivos de datos a gran escala,
pero cuya apuesta pretende referir, desde la materialidad concreta, a la vulnerabilidad de nuestra
propia existencia. Un arte comprometido con el presente y cargado de un futuro que empieza
realmente ahora, y que, ademas, manifiesta que el arte precario es producto de una sociedad de la
misma indole. Ahi reside su potencia politica, porque se toman los datos, pero se los saca del

anonimato y se hace a las victimas, de algin modo, tangibles, visibles.
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