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PRESENTALTR

José Ramén Alcala

Aquesta exposicié examina les relacions que hi ha entre I'artista
i les maquines de representacié i reproduccioé audiovisuals mo-
dernes.! Centra I'analisi en els potencials dialegs que sorgeixen
entre totes aquestes, de manera juxtaposada, des de la década
dels seixanta del segle passat fins a I'actualitat. Les seues imat-
ges estatiques i dinamiques, analogiques i digitals, fisiques i
virtuals, es confronten entre si, revelant les caracteristiques in-
trinseques de cada una i evidenciant les contaminacions i influ-
éncies que totes van tindre sobre totes.

La tesi amb la qual treballen els comissaris condueix el visitant
de I'exposicio a aquells fascinants moments en queé els artistes
es van acostar a les primeres maquines audiovisuals de genera-
Cid i reproduccié automatica i instantania (fotocopiadores, ca-
meres portatils de video i ordinadors grafics personals), amb la
intencié de reactivar els programes de les avantguardes artisti-
ques, la missi6 principal de les quals consistia a posar en quiestié
els paradigmes tradicionals i donar forma concreta a les noves
idees, activades al llarg del segle vint per filosofs, escriptors, ar-
tistes, cientifics i pensadors en general.

L'enfocament adoptat evita els topics, tant del videoart com de
l'art en xarxa (net.art), i s'apuntala sobre els avancos realitzats
pels copyartistes. En nombroses ocasions, el veinatge temporal
entre videoartistes i copyartistes és tant que els podriem haver

' Entenem per maquina de reproduccié audiovisual moderna qualsevol
artefacte tecnologic amb procés automatic i instantani de reproduccid
d’imatges i sons.



10

situat indistintament en I'un o I'altre camp creatiu, perd pensem
que hui, amb un torrent desbordat d’imatges que habiten i circu-
len entre els nostres teléfons intel-ligents, resulta més important
descansar la mirada sobre les primeres contribucions estatiques
del copy art, que van tindre el mateix calat que les coetanies di-
namiques del videoart i de I'art computacional, i les per vindre de
l'art en xarxa, un fill bastard d’aquests dos llenguatges artistics
previs i molt conceptuals en el seu esperit i forma.

El proposit d'aquesta exposicié no és només reparar aquest greu-
ge historic i cobrir aixi el buit actual amb raonaments rigorosos,
sind recuperar el relat general que vam perdre per culpa d’aquest
lapsus, incorporant per a la historia general de I'art contemporani
totes aquelles practiques pioneres que hui s'engloben amb I'epi-
graf generalista d'art multimedia (Media Art) historic. La metodo-
logia que s’hi ha utilitzat posa la confianga en I'agudesa del lector,
i li proposa una serie de dialegs entre diferents obres que perta-
nyen als tres grans llenguatges artistics medials pioners. Obres
que van ser creades pels seus artistes com a materials per a la re-
flexio i I'especulacid entorn dels grans eixos discursius sobre els
quals treballaran les practiques artistiques d’avantguarda durant
la segona meitat del segle vint fins al periode entre segles. Per a
fer-ho, els comissaris hem “enfrontat” peces d’electrografia, vide-
oart i I'art digital més radical (I'art en xarxa) perqué dialoguen en-
tre si, tractant de fer conscient I'espectador com un mateix tema,
una mateixa reflexid, es formalitzara de manera molt diversa en
funcié del llenguatge que el modele (determinat per les particula-

ritats especifiques de la tecnologia concreta que I'artista haguera
optat per utilitzar com a eina, com a mitja). Tant, que fins a época
molt recent es va creure que aquests llenguatges i els seus conse-
glients moviments artistics eren illes sense cap connexié discur-
siva i conceptual. Hui -mitjancant operacions historiografiques i
curatorials com la present- sabem que es tracta més aviat d’arxi-
pelags interconnectats —tal vegada per capes no superficials— que
formen conjuntament la cartografia comuna de la posada en esce-
na del naixement de I’hegemonica cultura digital actual.

Per a aconseguir el nostre proposit, hem rastrejat a conscién-
cia les fites més significatives de la historia de I'art multimedia,
localitzant, seleccionant i aconseguint incorporar a aquesta
proposta les peces més representatives realitzades mitjancant
aquestes tres grans families tecnologies que van sorgir en la
mateixa decada dels anys seixanta. Segons el nostre criteri, es
tracta d'algunes de les més belles, més interessants i seductores,
aquelles que, sens dubte, no deixaran indiferent ningu, a pesar
que sempre —fins ara- han romas ocultes a I'opinié publica i no-
més sén conegudes pels experts.



Aquest treball de recerca constitueix, per tant, també l'oportunitat
historica de traure dels magatzems de les col-leccions publiques i
privades, posant-les en valor, altres obres mestres del periode entre
segles del canvi de mil-lenni encara desconegudes per aficionats i
experts, perd que sens dubte expliquen com a exemples iniguala-
bles els profunds canvis de paradigma que van donar lloc a la cons-
truccié i el desenvolupament de la cultura digital actual.

Els dialegs proposats s’estructuren en huit camps d’actuacié fo-
namentats sobre quatre paradigmes de I'art contemporani, en-
torn dels quals els artistes van experimentar de manera especial
en els preambuls del copy art, igual que ho van fer en paral-lel
els artistes de la videocreaci6 i de la infografia, amb el proposit
ultim d’analitzar les consequiéncies resultants en I'art en xarxa
del periode heroic.?

Tots els camps d’actuacié sobre els quals s’han estructurat els
dialegs proposats entre els diferents llenguatges artistics presos
en consideracié pretenen que el visitant/observador comprenga
que, d’una manera o altra, la maquina ens aboca a crear i produir
sobre els mateixos nous paradigmes, que possibiliten no obstant
aixd una percepcié completament diferent o, almenys, plena de
matisos diferenciadors molt enriquidors.

2 El “periode heroic” de I'art en xarxa és com defineixen els especialistes el
periode espaciotemporal que comprén els anys de les primeres creacions
artistiques que utilitzaven la xarxa Internet fins a la primera meitat de la
primera década del segle XXI.

Aquesta exposicio -i totes les seues activitats paral-leles- han
sigut concebudes amb el proposit que conviden els diferents im-
plicats a gaudir del veinatge d’aquestes produccions artistiques
realitzades mitjancant técniques i llenguatges diferenciats, fruit
totes elles de I'is creatiu i la manipulacié amb finalitats artisti-
ques de les maquines automatiques i instantanies de representa-
cié i reproduccié audiovisuals, perd que fins ara havien recorre-
gut el cami del seu desenvolupament en una indesitjada soledat,
distants les unes de les altres, malgrat abordar les mateixes pro-
blematiques plantejades com a grans reptes per aquest art-en-
transit cap a la cultura digital de la societat actual.

11
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Aquesta exposicié sorgeix de la constancia
del professor Alcaléd per reclamar per al
copy-art o electrografia una atencié que mai
figura en el balang de 1'art dels nostres
Gltims setanta anysi perqué l'electrografia
és filla dels desenvolupaments industrials
(1'electricitat. les maquines de
reproduccié automatica. les xarxes de
telecomunicacions i els sistemes de
transmissi6é de dades. entre altres) sense
els quals no estariem aci.

La manca és reala i la meua contribucié
sera un mer suport a la defensa presentada
pel professor Alcala.

Com que les obres es presenten de manera
juxtaposada. escoliaré cada capitol per a
tancar millor els arguments.

1111177777777

Per a comprendre millor el que ha
ocorregut en el segle passata hem de
fixar-nos-en en el naixement. quan les
avantguardes historiques busquen acaparar
1'atencié de la societats aquests inicis
parteixen d'un cisma diferent segons

cada autora encara que jo els situe en
1'aparicidé perversa del collage i de
1'assemblage. que inauguren la hibridacié
entre el que és i el que no-.

Perdo si mirem abans i ens guiem per a
seguir aquesta novetat per la connivéncia
entre escriptors i pintors. durant el
romanticisme alemany veiem els germans
Schlegel conviure amb Caspar David
Friedricha o Turner beure els colors per
Goethei perd el millor exemple n'és el
prerafaelita Dante Gabriel Rossetti. que
suma a la seua destresa pictorica una
elevada diccid poetica-

Aquest cami de 1'un a 1l'altre geénere 1li
permet escriure una poesia d'un cromatisme
molt refinat i carregar la seua pintura
d'un accent literari enlluernadora. que
atrapa tot el que sedueix un bon poema-
Entre nosaltres. destaca 1l'irrepetible
José Almada Negreiros. o portugués sem
mestre- que ho mescla tot i arriba a
estrenar una pel-licula muda en la qual
els seus fotogrames eren animats a partir
de dibuixos i textos que descrivien les
escenes en una successid de seqgléencies
captivadores. 0 naufrdgio da insua (1934).

Aguesta hibridacié de géneres i tecniques
torna de manera incontestable amb
1l'electrografia. i per aixo estranya la seua
pretericié en la literatura especialitzada-

Abundem en 1l'electrografia perqué desapareix
de tots els relats-. tal vegada apunta

el nas davall del paraigua omniabarcant

del mail-art o art postala! perd sén molt
rares les referéncies especifiques a les
produccions amb fotocopiadores (o amb
xerocopiadores. la maquina per la qual

més passid sent el professor Alcald)s
malgrat les relacions fluides que 1la

segona avantguarda nord-americana. la que
succeeix l'escola de Nova York. manté amb
la maquina- ara de combustié- en el cas

del land art o 1'art natura i les seues
intervencions espectaculars sobre el
territori natural o les seues excursions
motoritzades a la deriva. ara electronicaa
amb 1'Us de les cameres portatils de videos
per part dels mateixos minimalistes.®
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INTENCIONS

I JUSTIFICALTIONS

Les qliestions i les hipotesis principals que planteja aquesta ex-
posicié tracten destablir fonamentacions teoricocritiques que
permeten oferir alguns enfocaments nous dins del discurs general
de la historia de I'art pel que aquesta diu sobre la influéncia de les
noves tecnologies en I'esdevindre de les avantguardes artistiques
durant la segona meitat del segle XX. La seua metodologia esta
basada en la construccio de dialegs entre les obres més represen-
tatives de cadascun dels llenguatges que els artistes van establir,
a partir de la decada dels 60, i utilitzen per a aix0 les tres tecno-
logies que han marcat la nostra época actual: la fotocopiadora, la
camera de video portatil i la computadora grafica personal.

En estudis recents —els més avancats i nous— s’analitza ja la in-
fluencia que les tecnologies del video i de la computadora van
tindre en les practiques artistiques d’avantguarda durant aquest
periode que precedeix I'art actual.® En aquests es fa una referén-
cia comuna al videoart, al qual es menciona com un moviment ar-
tistic que comenca el seu camfi a mitjan anys 60 (immediatament
després de I'aparicié —entre 1963 i 1967— de la camera de video
portatil), i també a 'aparici6 i la influéncia de les tecnologies de
la computadora (computing i information) durant aquestes ma-
teixes dates. No obstant aixo, practicament cap d’aquests estu-
dis menciona un hipotétic art informatic (computer art). Només
a partir de final dels 70 comenca a emprar-se el terme genéric
anglosaxé new media art o nou art multimedia, que engloba —i
reuneix en un lloc comid— el conjunt de noves practiques artis-
tiques que inclou tendéncies creatives com ara el cibernetic art o
art cibernétic, I'information/visualization art o art d’informacié/
visualitzacid, el generative art o art generatiu, el net art o art en

3 Vegeu HOETZLEIN, Rama: “Timeline of 20th. C. Art and New Media”. 2009-
2010. (Review: Michael Century). En http://www.arts.rpi.edu/public_html/
century/mmcnmt.jpg. (Consultat el 10/01/2013).

xarxa, l'electrographics o art electrografic, etc. Hem d’entendre, ja
que per als critics i els historiadors que han analitzat el conjunt
de treballs i les propostes realitzades pels artistes que van utilit-
zar —i utilitzen— aquestes tecnologies informatiques durant tots
aquests anys transcorreguts, que aquest no té I'entitat suficient
o no resulta de rellevancia suficient per a considerar-se part d’un
moviment artistic que puga incloure’s en el relat general de 'art
de la transicié del segle XX al XXI. Si que apareix mencionat en
aquest relat historiografic general la tecnologia i els mitjans téc-
nics que van ser emprats pels artistes per a fer totes aquestes
creacions de naturalesa informatica, perd aquestes no sén con-
siderades en termes artistics i estétics, i dona a entendre que el
resultat de la seua utilitzacié no va donar lloc a cap moviment
prou rellevant per a meréixer-ne la inclusié en el relat canonic
general, juntament, per exemple, amb el videoart.

Sén aquests oblits, abséncies o omissions acceptables? Hi ha ra-
onaments de prou solvéncia perqueé la historia de 'art s’escriga
d’aquesta particular manera? Hem de suposar i acceptar llavors
que I'art digital naix, a mitjan anys 80, orfe? O, al contrari, accep-
tem que hi va haver actituds, processos i projectes precedents
—com és el cas de les avantguardes artistiques lligades a la uti-
litzacié dels processos electrografics de generacié i reproduccié
d'imatges— que podrien estar relacionades i ser corresponsables
amb el desenvolupament i la maduracié d’aquest? En aquest hipo-
tétic segon cas, quins serien llavors els motius d’aquesta exclusié?
Segons els materials documentals, que han romas inédits fins a
l'actualitat i que a poc a poc van sent compilats i analitzats pels
historiadors de I'art, sembla evident que aquesta segona hipotesi
va cobrant més forca i credibilitat i ens va permetent alhora poder
explicar també els motius que la van generar. La qual cosa signifi-
ca que es fa necessaria i urgent una revisié a fons d’aquests movi-
ments radicals underground que fins hui a penes han deixat rastre
en museus o col-leccions d’art contemporani.

15
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INTRODUCLTA

L'aparicié de lLla maqguina automatica.
La fotocopiadora, el video i

com a eines tecnoldgiques per a

la computadora

les practiques artistiques finiseculars

Amb I'aparicid, al comencament de la década dels anys 50 del
segle passat, de les primeres maquines automatiques que ges-
tionen imatges de manera “instantania”, és a dir, les que amb
propietat podem denominar “maquines modernes”, i no eines
com a meres extensions dels sentits de I’huma, i I'acostament
immediat a aquestes de l'artista curiés que explora les seues
possibilitats com a instruments per a la creacié (o la investiga-
Cid) artistica, podem afirmar que comenca I'anomenat art tecno-
logic (o art dels nous mitjans).

Entre la decada dels 60 i els 70, la maquina automatica irromp
amb estrepit en el silencios atelier de I'artista i el transforma en
un laboratori ple d’'inédits i particulars sorolls, i obri les seues
portes i les finestres per a connectar-lo en temps real al mon.
L'artista deixa la instantaneitat de la pinzellada o del colp del
cisell i comenca a projectar, a col-laborar, a integrar-se en el pro-
cés del complex engranatge del maquinal. Expandeix el sistema
de creacié artistic i transforma el procés manual-artesanal en
un projecte intel-lectual, que presideix ara el procés complet de
la construccié de representar. Amb I'aparicié de la maquina au-
tomatica, tot el sistema de I'art queda seriosament afectat: les
técniques i els seus llenguatges (pintura, escultura, instal-lacié,
performance, gravat i arts grafiques, fotografia, disseny, anima-
cié, autoedicid, fanzin...), i també I'organitzacié del treball cre-
atiu (creador, distribuidor, plataformes de distribucid, especta-
dor-receptor); res queda indemne; tot sera transformat.

Aquelles primeres maquines poden ser agrupades entorn de tres
grans tecnologies, que tenen diferéncies substancials en els seus

processos tecnofuncionals: el video, la computadora i la foto-
copiadora. La seua creacié i el desenvolupament tecnologic i la
seua aplicacié com a eina o instrument per a la creacié artistica
data més o menys d’aquesta mateixa data. Durant décades, les
seues aplicacions van portar vides paral-leles —encara que mai
relacionades— dins del mén de I'art. La tecnologia del video va ser
I'inica de les tres tecnologies que va tindre consequéncies signifi-
catives en la seua aplicacié al mén de I'art. El videoart, iniciat per
Nam June Paik i Wolf Vostell entre 1963 i 1967 (la camera portatil
Portapack de Sony es comercialitza en aquest tltim any), ocupara
un lloc preeminent entre els moviments artistics d’avantguarda
de la segona meitat del segle XX. No va ser per casualitat que el
videoart, i no 'art de la computadora, ni 'electrografia artistica
(i tots els seus moviments associats, com ara I'electrografia, el
fax art o el mail art), fora I'inic dels tres que tinguera influéncia
en l'escena artistica internacional i els seus moviments d’avant-
guarda. Tal com ara hem comprés, acd va succeir perque, des
dels seus mateixos comencaments, durant la década dels 60, els
artistes del videoart van posar aquest procés tecnologic al ser-
vei dels objectius de I'art conceptual, i es van convertir aixi en
un dels llenguatges narratius més eficacos per als accionismes i
les performances, actuant com a sistema de registre i arxiu de la
seua memoria audiovisual. No obstant aix0, tant la computadora
com la maquina electrografica no tindrien la mateixa sort. L'es-
pectacularitat dels seus processos tecnofuncionals els atorgaria
un protagonisme tan poderés com a mitja que acabaria per ab-
sorbir i monopolitzar les intencions discursives dels seus usuaris,
els creadors, des de Ilavors mal anomenat, de I'“art tecnologic”.



Aixi, mentre I'instrumental tecnologic quedava invisibilitzat en
les peces de videoart, aquest no només no aconseguia ser trans-
parent per a I'espectador en les peces realitzades mitjangant I'iis
de la computadora, de la copiadora xerografica o del telefax, sind
que, al contrari, quedava conscientment remarcat i valorat, i es
mostrava com l'aspecte de més rellevancia entre els parametres
definitoris de la seua artisticitat. L'eina —el seu procés técnic o
tecnologic— com a fi i no com a mitja. Aquesta va ser una de les
raons principals que va portar als dos moviments artistics a ocu-
par sengles guetos en el panorama artistic general, i des de llavors
es consideren com a propostes de rang inferior o poc interessants
dins dels plantejaments estétics, conceptuals i discursius que
subministraven els fonaments a les avantguardes artistiques de
la segona meitat del segle XX. No obstant aixo, i sense arribar a
aconseguir els nivells del videoart, els processos creatius assistits
per ordinador se neixirien un poc millor. Amb I'aparicié i la co-
mercialitzacié de I'ordinador personal durant la década dels anys
80, que propicia el naixement de I'art digital que hegemonitzara
el régim visual des de llavors fins a I'actualitat, la computadora
ocupara per dret propi un lloc entre les tecnologies que han uti-
litzat els artistes de les diverses avantguardes d’aquest periode
(sobretot a través d’alguns dels seus moviments més significatius
i influents, com ara el disseny grafic digital, I'art en xarxa, la cre-
acié en 3D, o I'art multimédia interactiu). Aquestes dues situa-
cions contraposades —positiva com a tecnologia, negativa com
a moviment artistic— podrien explicar 'omissio inexplicable del
computer art o art computacional entre els moviments artistics
d’avantguarda entre els 60 i els 80 per als estudis historiografics

generals, que, no obstant aixd —com en la proposta esmentada
del “Timeline of 20th. C. Art and New Media” de Rama Hoetzlein,
revisada per Michael Century—, si que inclouen les tecnologies
informatiques —tot i que no les creacions artistiques que es van
realitzar amb aquestes— entre els processos técnics amb influén-
cia en I'esdevindre de les avantguardes artistiques que van sor-
gir durant les decades anteriors a I'aparicié de I'art digital actual
(anys 50, 60 70).

Pitjor escenari li correspondra dins d’aquests estudis historiogra-
fics generals als moviments artistics esdevinguts de la utilitzacio
de les tecnologies eléctriques/electroniques de multireproduc-
cio6 grafica (liderades per la fotocopiadora o la copiadora xero-
grafica automatica, amb la seua aparicié en el mercat a partir de
la década dels 60). Aquestes produccions artistiques, altament
experimentals, que van donar forma concreta i simbolica a les
proclames dels grans filosofs del segle XX (encapgalats per Wal-
ter Benjamin), no mereixeran ni tan sols una mencié en l'apartat
d'influéncies tecnologiques en aquesta linia historiografica gene-
ral. O, almenys, no ha sigut aixi fins al present. El que no fa justi-
cia al que realment va océrrer, ni a la influéncia real que aquestes
produccions artistiques —la majoria de caracter underground—
van tindre en I'esdevindre dels moviments de les avantguardes
de la segona meitat del segle passat i, sobretot, per al desenvolu-
pament i la consolidacié de I'art digital actual.
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Conscients d’aquesta indesitjada situacié actual d’abséncia de
relats entorn de I'art i els nous mitjans dins de la cronica general
de I'art contemporani, els comissaris de I'exposicié “Artistes &
maquines” plantegen la seua proposta alternativa i treballen so-
bre els pressupostos d’una inclusié en el relat historiografic ge-
neral de totes aquestes practiques artistiques multimedia —que
es van donar des de la década dels anys 60 fins a la consolidacié
de la societat digital en ple segle XXI—. Per a poder abordar-la
s’ha emprat |'estratégia del dialeg. Per a fer-ho s’han hagut de
localitzar algunes de les peces més significatives creades al llarg
d’aquests més de seixanta anys ja de la seua existéncia, acce-
dir-hi i sol-licitar-ne el préstec per a poder mostrar-les en aques-
ta exposicié, amb l'objectiu de posar-les a dialogar entre elles, i
possibilitar d’aquesta manera que es puguen apreciar les simili-
tuds i les diferéncies que han marcat, i donar personalitat i veu
propia a cadascun d’aquests llenguatges artistics esdevinguts de
les teécniques molt diverses inventades pels seus artistes en fer
un Us creatiu de cadascuna d’aquestes tres families de maquines
i eines tecnologiques. Es tracta d'obres els autors de les quals
pretenien, a través de la seua ideacid i produccio, generar dis-
cursos, reflexionar i fer aportacions personals i subjectives sobre
algunes de les quatre tematiques canoniques que vertebren el
recorregut de I'exposicid. Aquestes es constitueixen com alguns
dels paradigmes més importants que s’han posat en crisi i s’han
revisat després de la crisi en qué ens hem instal-lat després de
la revolucié propiciada per 'aparicid, I'is i la gestié del digital,

tant en I'esfera publica com en la privada. En cada ambit tematic
conflueixen i dialoguen entre si les obres, les peces i les propos-
tes pertanyents als llenguatges propis del videoart, I'art compu-
tacional (en la seua versié més radical de I'art en xarxa) i dels
processos de la grafica electromecanica, i s’evidencia la riquesa
de les seues especificitats, dels seus accents particulars a I'hora
d’expressar cadascun d’aquests nous paradigmes.

Mitjancant aquesta estratégia expositiva, I'espectador/visitant
pot comprendre —o sentir-se en condicions de fer valoracions
particulars— entorn de com cada artista aconseguia, a través
d’aquestes obres multimeédia, matisos diferenciadors i espais
de pensament rellevants i particularitzats en funcié de I'eina i
els mitjans técnics emprats. Aquesta exposicié ens ofereix, per
tant, una visio de conjunt de totes aquestes aportacions, fins ara
inconnexes, les quals per fi es posen a dialogar i ens permet com-
prendre com, malgrat les seues diferéncies i les particularitats,
entre totes es genera una unitat de pensament, consequiéncia
d’unes reflexions de naturalesa artistica entorn d’'un conjunt de
problematiques comunes, enriquides per una visié poliédrica i



un pensament heterodox elaborat des de les practiques artisti-
ques que prenen en consideracié les maquines tecnologiquesiila
digitalitzacié progressiva de la societat actual.

El que el plantejament del dialeg creuat entre tots aquests llen-
guatges —reflexionant a l'unison sobre idees comunes— permet
aconseguir en aquesta exposicié és la superacié de la creenca
popular erronia —i no tan picaplets— que es tractava d’esforcos
aillats, desconnectats. El videoart, I'art computacional i els pro-
cessos electrografics van ser considerats territoris de prospec-
ci6 independents i sense contaminacions mutues. Fins i tot els
mateixos artistes es van deixar portar per aquest autoaillament.
No obstant aixo, després dels dialegs proposats pels comissaris
d’aquesta exposicid, es pot comprovar i comprendre que, al con-
trari de la creencga general tradicional, les contaminacions entre
els diferents llenguatges artistics sén evidents. Que la influén-
cia que van exercir els uns sobre els altres en les propostes i els
desenvolupaments plantejats pels artistes els estan afectant i
retroalimentant-se entre elles.

Mentre I'espectador/visitant de I'exposicié comprova amb sor-
presa les influéncies evidents i les contaminacions entre cadas-
cun dels tres llenguatges artistics multimédia, gaudeix de les
seues especificitats individuals/grupals, de com els matisos pro-
veeixen I'obra d’art de la capacitat d’ampliar el llenguatge i, per
tant, d’'ampliar la reflexié i, per tant, d’ampliar el mén.

Al mateix temps, I'efecte general de tots aquests dialegs entre
els diferents llenguatges multimedia, estructurats entorn de
quatre grans consideracions —auteéntics paradigmes del final del
segle XX—, que es reformulen a través d’aquestes creacions ar-
tistiques, provoquen l'efecte de la seua auténtica influéncia, de
la seua vertadera importancia, i aconsegueix aixi I'objectiu tltim
desitjat: la inclusié de I'art multimédia en el relat general de la
historia de I'art contemporani, i completar el buit incomprensi-
ble que hi ha en les col-leccions actuals.
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Un dels nous paradigmes artistics de la societat digital actual
que més efecte ha produit en la concepcié i en les actituds i
els posicionaments dels creadors (artistes, filosofs, escriptors,
pensadors, humanistes i cientifics) és la multiplicacié de les
imatges que creem i que ens envolten, reproduides exponenci-
alment i sense limit imaginat gracies a I'is de les noves tecno-
logies, dels nous mitjans de producci6, reproduccié i distribu-
ci6. Entre les consequiéncies més devastadores tenim la nostra
nova i inédita nocié de la seua aura. Fins a tal punt aquest pa-
radigma —invariable durant més de sis segles— esta hui en dia
posat en crisi, que si preguntarem a qualsevol persona (culti-
vada o no) per la seua idea, descripcié o definicié d’original, la
posariem en un auténtic compromis.

Els artistes, especialment, es van sentir commocionats per la dis-
solucié —o la redefiniciéo— de les velles fronteres entre l'original
i la copia. La possibilitat de mecanitzar i automatitzar el procés
de reproduccié d'imatges i objectes (fins a aquest moment una
tasca-capacitat técnica de caracter manual, molt ben valorada)
va transformar per complet les seues idees creatives en aquest
sentit. Encara més, va activar tota una mena de pensaments inno-
vadors, d’idees i reflexions que van retroalimentar les practiques
artistiques, van generar nous moviments avantguardistes, que ara
es podien expressar amb nous llenguatges fonamentats grafica-
ment en l'especificitat d’aquestes noves tecnologies.

Les creacions videografiques, electrografiques i computacio-
nals no només van fer ts d’aquesta nova capacitat de multi-
plicacié exponencial de les imatges, siné que van prendre, en
nombroses ocasions, aquest nou paradigma com a motiu cen-
tral de les seues creacions.




La relacié conceptual entre l'original i la copia sota les noves
condicions técniques constituia per si mateix tot un nou mén de
possibilitats creatives per explorar. Perd una de les conseqtién-
cies més importants d’aquesta nova relacié va ser la facilitat i
I'abaratiment substancial de la multiplicacié de les imatges. Els
artistes que van utilitzar el video, la fotocopiadora o I'ordinador
per a crear obres que reflexionaren discursivament sobre aques-
tes noves condicions de produccié i distribuci6, van inventar i
van desenvolupar nous llenguatges artistics que van convulsi-
onar l'escena artistica durant la segona meitat del segle passat.
Les tres tecnologies —cadascuna des de la seua propia especifi-
citat grafica i conceptual— facilitaven als artistes i als creadors
unes operacions tecnoexpressives que van aportar substancia al
desenvolupament especific —i diferenciat— del videoart, 'elec-
trografia i I'art computacional (hui en dia, definit com a art elec-
tronic des dels estudis de les noves disciplines de la historia de
I'art multimedia i I'arqueologia multimédia).

No obstant aixo, fins a I'actualitat, mai s’ha donat pas al dialeg
entre si a les diferents creacions entorn de I'original i la copia
o la repeticié i la multiplicitat desenvolupades per cadascun
d’aquests tres moviments artistics multimedia. Aco és precisa-
ment el que aquesta exposici6 tracta de considerar.
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L'Original i la Copia indaguen entorn d’idees renovades sobre la
questi6 de la identitat, a través de les aportacions que els artistes
van fer durant la segona meitat del segle XX, utilitzant creativa-
ment cadascuna d’aquestes tres tecnologies i des de la manera es-
pecifica de contar de cadascun dels nous llenguatges que van ser
capacos de desenvolupar amb aquestes tecnologies. Qui som o
qué és sén conceptes supeditats a com ens percebem i, per tant, a
com ens pensem. El videoart, I'electrografia i I'art en xarxa de ma-
nera més especifica com a moviment radical de I'art computacio-
nal, van fer aportacions rellevants entorn de plantejaments nous
—i moltes vegades revolucionaris— sobre la quiesti6 de la identi- JIIIIIIIIIIII 00000
tat. Deixar de ser una entitat tnica per a desplegar-se en copies JIIIIIIIIIIII I I I )T
potencials multiples va ser una de les conquistes més rellevants
de les tecnologies, sobretot les reprografiques. En aquest sentit,
artistes pioners de I'art multimédia com ara els nord-americans
Sonia L. Sheridan o Les Levine van fer les primeres aportacions
rellevants, en pensar de manera profunda les diferéncies entre un

original i la seua copia —en aquest cas, la seua fotocopia o la copia
xerografica— mitjancant estratégies representacionals de gran
importancia, malgrat la seua simplicitat técnica.

25

Sonia Sheridan. Hands with seeds, 1i 11.1970.

Fotocopies en color sobre paper normal.

3M-Colour-in-Colour.

Col. Fondation Daniel-Langlois, de la Cinémathéque québécoise.
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Percebre tot el que ens envolta d'una manera diferent amplia
ara el seu radi d’acci6 als objectes que poblen la nostra realitat
circumdant. Es també el cas de la natura morta. Tema recurrent
en la historia de I'art, aquesta pateix una modificacié profunda
de la seua percepcié quan s’'observa mitjangcant aquestes noves
protesis visuals que suposen les maquines modernes de repro-
duccié. Sotmetre a la “mirada” de la maquina una série de xico-
tets objectes domestics, quotidians, que artistes com ara Patrick
Firpo, Pierluigi Vanozzi o Gianni Castagnoli col-loquen sobre el
vidre/pantalla d’exposicié de la fotocopiadora sense cap orde
predeterminat, produeix efectes devastadors sobre els paradig-
mes de la representacio tradicional: tot esta sotmés a una nova
i inédita perspectiva, sense punts de fuga, sense primers plans
ni fons, tot en un mateix nivell jerarquic; el sistema de projeccio
no genera ombres i, per tant, desapareix la profunditat de camp,
només hi ha un pla de representacié —que ara, per primera ve-
gada, esta abatut horitzontalment— i que sembla que esta “ape-
gat” a la zona en queé els objectes pareix que estan ubicats més
proxims a la mirada de I'espectador; la resta queda profunda-
ment difuminat i fosc.* Plantejaments Iligats a la filosofia creati-
va de I'art pop de I'época, pero els pressupostos i les proclames
dels quals van prendre els artistes de I'electrografia amb més ri-
gor en la seua aplicacié que la que van fer del manifest redactat
per Richard Hamilton els que si que han passat —fins hui— a
la historia de I'art com els artistes pop. Es evident que treballar
creativament des d’uns pressupostos tan minimalistes, com pot
ser xerografiar sobre paper normal i barat xicotets objectes quo-
tidians depositats de manera atzarosa sobre el vidre d’exposicié
d'una fotocopiadora i multiplicar-ne els originals —multiples—
fins a I'infinit porta a la practica, d'una manera més auténtica i
coherent, la filosofia de I'art pop que fer-ho de manera original,
cara i Unica sobre uns suports nobles destinats a les parets dels
grans museus (com va succeir amb les obres dels artistes més
famosos d’aquest moviment).

4 Per a ampliar, vegeu Tortosa, 2015

Klaus Vom Brunch. Time Without End (1996).
Video en color, amb so (00:06:15).
Cortesia de Electronic Arts Intermix (EAI), Nova York.
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Adaltal'esquerra

Hirotaka Maruyama (AKA Maruhiro).
Memoria de ['iltima albada. 1984.
Xerografia monocromatica sobre paper
normal apegada sobre paper d’arros.
48 x 35 cm.

(Ir Premi en la 1a Biennal de Copy Art,
Barcelona, 1985).

Col. MIDE CIANT Conca.

Adaltaladreta

Gianni Castagnoli.

Ada can, on blue and silvered paper. 1980.
Xerografia en color sobre paper normal.
60 x 45 cm.

Col. Pierluigi Vannozzi.

A baix

Pierluigi Vannozzi.

Xerografia originale.

(De la Serie Post-Machina). 1987.

Xerografia en color Xerox 1005 sobre paper normal.
30x42cm.

Col. MIDE CIANT Conca.
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Aixi mateix, artistes pertanyents a una generacié posterior,
com ara el japonés Hirotaka Maruyama (Maruhiro) o el mexi-
ca Humberto Jardén, van continuar desenvolupant —a penes
una década després, entre els 70 i els 80— aquests mateixos
plantejaments conceptuals entorn de la reformulacié d’aquest
paradigma tradicional de l'original/copia en I'art a través de les
seues propostes sofisticades i els treballs artistics mitjangant
I'is de la maquina fotocopiadora. En el cas de I'artista japo-
nés, fotocopia un paper arrugat en toner negre sobre i I'apega
posteriorment sobre un paper d’arros fet a ma. Obra que li va
valdre el primer premi de la | Biennal de Copy Art, celebrada a
Barcelona entre I'any 1984 i 1985.

Adalt

Humberto Jardén. Camisa. 1982.

Collage de xerografies en color sobre paper normal.
106 x 84 cm (muntatge compost per 15 peces).

Col. MIDE CIANT Conca.

Dreta

0100101110101101.0RG aka Eva & Franco Mattes.
Synthetic Performances: Reenactments (2007).
Performance en Second Life, segons interpretacié
feta per Gustavo Romano.

Video, color, sense so (00:05:04).

Col. NETescopio, MEIAC, Badajoz.
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Artistes d’aquesta mateixa generaci6 posterior, com és el cas de
I'alemany Franz John, van plantejar també reflexions fonamentals
entorn de l'original i la copia, perd ho aborden des de les relacions
espacials entre la copia en paper, el seu efimer i vulnerable suport
i l'espai en qué, de manera instal-lativa, s'allotgen aquestes.

A més, totes aquestes propostes artistiques —fonament i base del
primer art multimédia— van actuar com a suports tecnoexpressius
per a la iconitzacié i el desenvolupament discursiu de nous imagi-
naris col-lectius al servei dels moviments politics més significatius
d’aquest periode, com ara el feminisme o les revolucions socials
(contra la guerra, el capitalisme o la planetaritzacié cultural).

Franz John. The Copied Gallery.1987.
Fotografia de la instal-laci6 realitzada amb
collage de copies termografiques grapades
a les parets de la Galeria. Berlin.

76 x 108 cm.

Col. MIDE CIANT Conca.

Franz John. Die kopierte Galerie. 1987.

Video de I'acci6 de Franz John “copiant” la
galeria de Berlin entre 20/10 - 08/11 de 1987.
10' 28",

Col. MIDE CIANT Conca.
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Com observavem en el text introductori a aquests Dialegs 1en-
tre les tres tecnologies entorn de I'original /copia/miiltiple, una
de les conseqiiéncies més importants d’aquesta nova relacié
entre l'original i les seues copies va ser la facilitat i I'abarati-
ment substancial de la multiplicacié de les imatges técniques.
Principalment a causa de I'aparicié en el mercat de la tecnolo-
gia revolucionaria de la copia xerografica sobre suports barats
Ileugers i versatils com ara el paper. Després de diverses déca-
des de perfeccionament tecnologic, des que el fisic i advocat
nord-america Chester F. Carlson aconseguira la seua primera
patent del procediment electrofotografic indirecte de repro-
duccid, en 1938, la companyia Xerox (abans Haloid) va aconse-
guir fabricar industrialment i comercialitzar la que seria la pri-
mera copiadora automatica d’originals grafics. Entre les seues
innombrables revolucions tecnologiques, la que més popular
la va fer (sobretot entre els artistes) va ser la facilitat i la ra-
pidesa del seu procés d'obtencié de xerocopies (popularment
denominades fotocopies), a la qual cosa se se sumava com de
barates resultava fer-les, davant dels processos costosos de
la fotografia quimica (els quals, a més, no eren “instantanis”).
Gracies a aquestes noves condicions de produccié, el plane-
ta va comencar a inundar-se de papers fotocopiats, i va ser el
principal impulsor de la societat burocratitzada a que tots els KKK KKK K KKK K KKk K K

sistemes econdmics estaven obstinats a consolidar.
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Virgil Widrich. Copy Shop. 2001.

Xerografies en b/n de fotogrames de I'animaci6 original
(35mm b/n. Original copy film. 12). 9 x (21x29'7 cm).
Col. MIDE CIANT Conca.
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Alcalacanales y Begoiia Sanjuan. Cubeta. 1988.

Planxes de ferro, caragols i rosques, patines viniliques i 9 x 600 xerocopies
monocromatiques sobre paper normal. 120 x 70 x 30 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.
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Jake Tilson. Atlas Magazine. 1985-93.

Autoedici6 xerografica. Formats diversos compilats en una caixa de plastic.
Col. MIDE CIANT Conca.

11117777 /77777

Antoni Muntadas. Watching the press. Reading TV (1981).
Video, en color, amb so (00:11:20).
Col. IVAM, Valéncia.



Alcalacanales. La correguda de Cannes. 1989.
Collage de xerocopies en color sobre paper
normal encolades sobre 3 taulers de fusta.
3 x (213 x 104 cm.) Total: 213 x 312 cm.

Col. MIDE CIANT Conca.

Es per aixd que els artistes van poder optar a construir els seus
discursos per dues grans linies d’experimentacié a partir de no-
ves propostes entorn del paradigma original i copia en I'obra
d’art: la questio de la identitat i la qliestio de I'aura. Aquesta
segona va ser past de les propostes creatives dels artistes de
I'electrografia, sobretot, armats conceptualment amb una de
les fites més importants de la filosofia de la primera meitat del
segle XX: L'obra d’art en I'era de la seua reproductibilitat, de I'ale-
many Walter Benjamin.

Artistes com ara Tim Ulrich, Jurgen O. Olbrich, Alcalacanales,
Jake Tilson o Virgil Widrich van fer contribucions importants en
aquest sentit.
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Antonio Mendoza.
Image Pirate (2006).
Website, segons
interpretacio feta per
Gustavo Romano.
Video, color, mut
(00:02:20). NETescopio.
Col. MEIAC. Badajoz
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Virgil Widrich. Copy Shop. 2001.
35mm. En b/n amb so.
Original copy film. 12". Col. Autor.

1111177777177/ 7/77/7777
1111177777177/ 7/77/7777
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DE L'OBJECTE
AL FROCES
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La deriva historica natural dels artistes cap a una atencié cada
vegada més centrada en els processos productius i la presa en
consideracié de la idea davant del mer objecte resultant, es va
veure clarament enfortida amb I'aparicié de les maquines (auto-
matiques i instantanies), a partir de la decada dels anys seixanta
del segle passat, les quals mostraven a I'artista sense cap pudor
les seues entranyes, aixi com els processos generatius de |'obra.
L'atencié prioritaria cap al procés —i tot el que aquest pressu-
posa de la presa en consideracié del temps com un parametre
formal més— per part de les arts performatives (entre les quals
podem incloure aixi mateix I'art conceptual) va trobar un aliat
perfecte en I'is de la maquina automatica. El video juga amb el
temps com a factor d’espai expandit, la computadora ho fa a par-
tir de la naturalesa interlocutoria generativa de la matematitza-
ci6 de la forma (algoritmes) i les maquines reprografiques auto-
matiques i instantanies —amb la xerocopiadora al cap— pren en
consideracid la captura expandida en el temps de l'original per a
reproduir-lo en un temps real generatiu i cavalcat.

11117777 //77777
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Amb aquesta nova situacié —inédita en la historia de I'art—, un
escenari nou s'obri des de llavors per a la imaginacié dels artis-
tes, els que troben en aquestes modernes maquines tecnologi-
ques l'aliat perfecte per als seus proposits discursius. Hui en dia,
el procés esta implicit —i la majoria de les vegades de manera
explicita— en la consideracié de I'obra d’art. Aquest ha desplagat
I'interés tradicional pels objectes, i els ha reclos al paper de mer
accident, atzards o per voluntat expressa i puntual de I'artista.
Aixi mateix, I'obra passa de ser un producte tancat a convertir-se
en una opera aperta sense solucié de continuitat, gracies a les se-
ues multiples copies, als seus processos autogeneratius, als seus
constants ready-mades, a 'automatitzacié de la seua produccio,
ala creacié col-lectivitzada...

3K 3k 3K K 3K 5k K 5k K 3k K 3k 5K 3k 5k K 5k X 5k X 5k X %k %k k %
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EL PROCES CREATIU
LOM A PROTAGONISTA

Una de les conseqiiencies més significatives d’'aquest nou prota-
gonisme de la maquina en el procés creatiu de I'obra d’art a par-
tir de la segona meitat del segle XX és, sens dubte, el paper re-
llevant que aquesta va anar adquirint per se. Que hui hem arribat
a convertir-nos en éssers cibernétics no és siné la conseqiiéncia
del procés natural d'expansié gradual de la tecnologia en gene-
ral i de la maquina en particular en les nostres vides (tant en
I'ambit extern com intern). Sens dubte, el videoartista, I'artis-
ta electrografic o I'artista electronic van representar el primer
model d’artista protétic, que veia en la maquina una extensié —
prolongacié— natural dels seus sentits, com ho van ser el llapis,
el pinzell i el cisell durant els sis segles precedents. No obstant
aixd, prompte comprendra que la maquina tecnologica moder-
na és potencialment una cosa més que una mera protesi: podia
fer-se carrec del procés generatiu complet del cicle creatiu! En
una primera fase, la que ens competeix, encara necessitava per a
posar-se en funcionament ser accionada —tal vegada mitjancant
un innocent, o no tant, gest inicial per part de I'artista de prémer
un simple boté del seu mecanisme. Hui en dia, amb la posada
en funcionament de la intel-ligéncia artificial, ni tan sols aquest
inicial resulta ja necessari.

Jurgen O. Olbrich. Photo Copy Rock’n Roll. 1984.
Fotografies de la performance. Kassel. 3 x (27 x 20 cm).
Col. MIDE CIANT Conca.
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Congelar diferents espai-temps fruit del procés generatiu se-
quencial utilitzat per la maquina per a produir els seus efectes
va ser, sens dubte, el recurs més emprat pel sorprés —i fasci-
nat— artista davant de la maquina. Desvelar la sequéncia es-
paciotemporal, convertida en objecte (fisic, luminic o eléctric/
electronic), era una cosa que a les maquines modernes se’ls
donava especialment bé i, a més, ho feien en “temps real”. Les
fotocopiadores i els faxos produien papers grafiats que “reve-
laven” de manera “instantania” el procés complet generatiu de
la captura de l'original, pres seqliencialment. Artistes com ara
el francés Christian Rigal (Céjar), els alemanys Klaus Urbons o
Roland Hess-Dewald, els espanyols Alcalacanales o Jesus Pas-
tor i els italians del grup ExMachina, van ser alguns dels que,
de manera més significativa, van produir obres d’electrografia i
de fax art d’aquestes caracteristiques i a partir de les reflexions
entorn d’aquest paradigma renovat.

Jesus Pastor. De la série Latituds. 2006.
Transferéncia de xerografia en b/n sobre planxa
d’alumini mossegada a I'acid. 8100 cm.

Col. MIDE CIANT Conca.

111717177777 777
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Klaus Urbons. Copy Action. 1982.

Collage de xerocopies monocromatiques fotocopiat
sobre paper normal i encolat sobre taula.

250 x 46 cm.

Col. MIDE CIANT Conca.

Christian Rigal (AKA Céjar)). Pyramid. 1984.

Emissid fax, impressié xerografica en color sobre paper normal.
42x29,7 cm.

Col. MIDE CIANT Conca.
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En mudiltiples ocasions, alguns artistes pertanyents a aquests
moviments preferien mantindre una relacié igualitaria amb la
maquina, i portar les seues creacions cap a territoris d’ambit
performatiu o conceptual antiformalista. Tal és el cas de les reco-

negudes accions performatives d’artistes com ara els alemanys

Jurgen O. Olbrich, Boris Nieslony o I’holandesa Lieve Prins.

Jurgen O. Olbrich. Photo Copy Rock’n Roll. 1984.
Xerografies monocromatiques sobre paper normal. 20 x (24 x 21 cm).
Col. MIDE CIANT Conca.

Lieve Prins. Horizontal Theater.1984.

Video de les performances de I'artista col-locant models vius
sobre les pantalles de les fotocopiadores. 33’ 31”.

Col. MIDE CIANT Conca.




Fischli & Weiss. Der Lauf der Dinge (1987).
Pel-licula, en color amb so (00:30:00). Col. IVAM, Valéncia.

Jaime Davidovich. Blue, Red, Yellow (1974).
Video en color mut (00:40:00).
Cortesia de Electronic Arts Intermix (EAI), Nova York.

Bstant| oty - o s | e - -lia Skorure () e

Rafael Marchetti i Raquel Rennd. Influenza Skin (2002).
Art de programari, segons interpretacio feta per Rafael Marchetti.
Video en color mut (00:01:38). NETescopio. Col. MEIAC. Badajoz
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LA INTERFICIE ELELTRANICA

Noves formes de comunicacié
entre artista i obra, usuari i maquina

Una de les relacions més enriquidores entre els diferents Ilen-
guatges que els artistes van crear a partir de I'is de cadascuna
d’aquestes tres grans families tecnologiques és, sens dubte, aque-
Ila que intercanvia experiéncies i processos entorn de la interficie
de la maquina. El mecanisme que habilita la comunicacié entre
el dispositiu tecnologic i el seu usuari, és a dir, entre l'artista i la

1111777777777/

maquina, no sols és determinant per al resultat final, i condiciona
la manera d'operar —de crear— de l'artista, sin6 que impregna de
personalitat grafica especifica tota creacio que utilitze cadascun
d’aquests mitjans. Tal és aixi, que una de les tendéncies indesit-
jades més generalitzades pel que fa a les analisis teoricocritiques
que se solen efectuar entorn d’aquestes creacions multimeédia
consisteix a definir aquestes obres o els moviments artistics que
s’han generat al seu voltant pel seu procés o pel mitja tecnologic
emprat. Aixi, alguns critics, comissaris i historiadors han etique-
tat aquestes sota termes com ara art de la fotocopiadora, video-
art, art de la computadora, pixel art o fax art. Mai una obra d’art
de la pintura s’ha definit com a art oli, art acrilic, o de I'escultura
com art de bronze o art de fang.

Ana Bella Geiger. Passagens 11 (1974).
Video en b/n mut (00:05:50).
Cortesia de la galeria Henrique Faria Fine Art, Nova York.
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La quiestié no es troba en I'actualitat, ni de bon tros conclosa, pero,
més enlla de les moltes polémiques que genera, la qual cosa resulta
evident és que I'tis d’'un mitja tecnologic tan poderds, i que permet,
mitjancant el seu Us creatiu i intel-ligent, transformar paradigmes
fermament assentats durant segles, condiciona en molt els seus
resultats, els seus llenguatges i, per descomptat, els seus discur-
sos. Ens remetem ara necessariament a les analisis estétiques i fi-

losofiques sobre els aparells d’época de Jean-Louis Déotte (2012).

<L> Load from disk
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James Durand. 10,08. métres, 1Th 40, 590 grammes. La Vague Bleue. 1993.
Impressié inkjet sobre rotllo de paper normal.

Copiadora Canon Bubble Jet Al. 3 x (100,8 cm x 60 cm).

Col. MIDE CIANT Conca.




No sé si estem ja en condicions d’asseverar, juntament amb
McLuhan, que el mitja és el missatge, pero és evident que el seu

us en condiciona en molt els resultats, fins al punt que, siga quin

siga el posicionament de l'artista davant del mitja tecnologic,
davant de les maquines i les protesis que inunden les nostres
vides actuals, res queda ja indemne. Tot, vida, obra i art, han que-
dat irremissiblement afectats. Per aix0, és irrenunciable dedicar
en aquesta exposicié un espai especific a la reflexié entorn del
mode en qué cadascun d’aquests mitjans, d'aquestes maquines,
va condicionar, des dels seus origens, els resultats i les propos-
tes que els artistes en van fer mitjancant I'iis (o com a conse-
queéncia de la seua relacié amb aquestes).

%3k 3k ok XKk Xk 5k %k %k %k %k k Xk X

Pola Weiss. Mi corazén (1986). Video en color amb so (00:10:31).
Cortesia dels hereus de Pola Weiss. Ciutat de Méxic.
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Posar en funcionament, una vegada més, I'estratégia del dialeg
entre cadascun d’aquests llenguatges, a través de diverses obres
significatives creades pels artistes a partir de I'is de cadascu-
na d’aquestes tres grans tecnologies, no només ens permetra
observar tant els seus aspectes comuns com els especifics i els
diferenciadors, sin6 que ens permetra, a més, extraure (a nosal-
tres i al public d’aquesta exposicio) reflexions interessants que
proveiran de nous materials per a una revisié de les analisis his-
toriografiques construides respecte d’aixo fins a I'actualitat.

Artistes com ara el francés James Durand o el francocanadenc
Phillippe Boissonnet van crear peces electrografiques interes-
sants i van aprofitar al maxim el concepte revolucionari de la
interficie electronica especifica de cadascuna de les maquines
que van utilitzar per a la seua realitzacié efectiva.

DERIVES 0-1

PHILIPPE BOISSONNET

Phillippe Boissonnet. Derives 01.1991.

Carpeta Electrografica. 5 xerografies en color sobre
paper quimic. 5 x (35 x 25,5 cm). Carpeta: 45 x 33 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.

1111117777777/
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Emilio Gomariz. HR URLOT (2013).

Software Art, performances en viu, segons interpretacio realitzada
per Gustavo Romano. Video, color, mut (00:04:14).

NETescopio, Colecciéon MEIAC, Badajoz.
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Brian Mackern. 34s56w_Temporal de Santa Rosa (2002).
Instal-lacié de lloc web. Performance, concert sonor-visual,
segons interpretaci6 realitzada per Gustavo Romano.
Video, color, amb so (00:03:04).

NETescopio. Col. MEIAC. Badajoz.
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AUTORTIA DE
L"OBBA EN L'ART
MULTIMEDTA
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El pas de I'objecte al mateix procés com a finalitat de I'artista en
la seua concepcié i la creacié de I'obra d’art pren plena consci-
éncia de les seues possibilitats amb I'aparicié de la maquina mo-
derna. Aquesta exposicié pretén posar a dialogar peces creades
en les albors de I'art que va utilitzar aquestes primeres eines tec-
nologiques. Es tractava, per tant, de maquines —una copiadora
xerografica, una videoinstal-lacié de funcionament autonom o
un ordinador personal— que quedaven lluny, a comencament
dels 80, del que hui entenem per automatisme maquinal, immer-
sos com estem ja en un procés de desenvolupament i maduracié
tecnolodgica que ens permet operar —en I'ambit privat de I'estudi
de I'artista— amb algoritmes o relacionats amb I'aprenentatge
automatic o amb una certa intel-ligéncia artificial.

La capacitat de funcionament autonom de totes aquelles ma-
quines amb que els artistes desenvolupaven les seues peces i els
processos electrografics, videografics o telematics aconseguia el
seu zenit en seguir, sense més interferéncies per part dels seus
usuaris, les pautes tecnofuncionals amb qué s’havien dissenyat
(i fabricat industrialment). Aquesta “autonomia” els permetia
mantindre un funcionament autdonom de procés a partir d’'una
ordre executora prévia per part de 'artista (el seu usuari): intro,
copy, play..., perdo sempre seguint escrupolosament i inviolable-
ment les rutines de funcionament que els dissenyadors havien
programat durant el procés de fabricaci6.

No obstant aixo, la intel-ligéncia i la sensibilitat d’alguns
d’aquells artistes plens de talent va permetre que algunes
d’aquelles experiéncies pioneres desenvolupades a través de
qualsevol d’aquests tres primers llenguatges que estem posant
a dialogar oferiren resultats realment solvents quant a la capa-
citat d’atorgar-li a la maquina un cert paper protagonista en el
procés de creacié de I'obra d’art o de determinades practiques
artistiques multimédia (prenent en consideracié que moltes
d’aquestes peces no aconseguien I'estatus o ni tan sols tenien la
pretensié d’arribar a formalitzar-se com a objectes, perqué eren
pur procés generatiu).

11117777 /7/777/7/7///7777
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Sien els processos electrografics els artistes van aconseguir que
les fotocopiadores escopiren “soles” quantitats ingents de copi-
es en paper de tot el que havien sigut capaces de “mirar” per si
mateixes, en les instal-lacions videografiques, els lexemes audi-
ovisuals analogics es disparaven motu propri i reaccionaven (a
través de codis preprogramats pels seus autors) als moviments
(sensoritzats) dels seus visitants, i aconseguien el nivell més ele-
vat d’aquesta “autonomia funcional” de la maquina a qué ens es-
tem referint aquelles peces de I'art en xarxa basades en proces-
sos de viralitzacié (virus blancs —JODI— o negres —hackers—,
generalment andnims).

En tot cas, la maquina s’havia posat al capdavant dels processos
de creaci6 dels processos artistics o, almenys, deixeu-nos somiar
amb qué ho estaven comengant a fer de manera paritaria junta-
ment amb el seu artista.

En aquesta mateixa seccid, i oferint exemples de la posada en crisi
del paradigma de I'autoria de I'obra d’art amb I'aparici6 de les ma-
quines modernes i els llenguatges creats a través d’aquestes pels
artistes, hem considerat pertinent fer un pas més i complicar en-
cara més les coses. La capacitat d'una nova tecnologia apareguda
en el mercat i posada immediatament a disposicié de la creativitat
i la imaginacio dels artistes, el telefax de teletransmissié grafica
diluira o confondra encara més el repartiment de funcions en el
procés complet de creacié i generacié de I'obra d’art. Quan un ar-
tista concep una performance sobre la pantalla de I'escaner d’'una
maquina telefax i la consequéncia d’aquesta acci6 processual és
telefaxejada a un altre aparell terminal que va rebent el senyal
lluminds de les imatges esdevingudes seqliencialment en l'ori-
gen i les va grafiant sobre un full de paper mitjancant toner-pols
o un procés d'impressié per termografia, tota la cadena d’autoria
del procés de creacié de I'obra d’art salta pels aires i dinamita la
seua jerarquia tradicional: qui ha sigut en aquest cas 'artista, el
performer, 'aparell dual emissor-transdecodificador-receptor, o el
grafista i compositor final? Aci ho deixem. Jutgeu a la llum de les
obres i les peces exposades en aquesta exposicid.

(C) LTD.







LA MAQUINA COM A ARTISTA

Ha sigut tal vegada per casualitat? Ha sigut I'atzar el culpable?
El cas és que a la flamant maquina fotocopiadora digital que
acabava d’aparéixer en el mercat se li havia desbaratat la seua
unitat de fixacié per a la decepcié enorme dels artistes. De tots
excepte d’un, que va trobar una oportunitat per a crear una obra
aprofitant-se i utilitzant aquest defecte tecnic. Lluny d’arreple-
gar els seus trastos com la resta dels companys del taller, Jirgen
va decidir explotar les possibilitats que li brindava aquest fun-
cionament erroni que havia espantat els altres. |, per a aixo, va
prendre una decisié important basada en una enginyosa estra-
tégia operativa, que a la fi resultaria historica (com en moltes al-
tres de les creacions de I'artista alemany): deixar la maquina que
funcionara al seu lliure albir (en aquella época atribuir aquesta
qualitat a un aparell era inacceptable, pero no aixi en l'actualitat,
a l'empara de la 1A). No introduir-li cap input més enlla de deixar
oberta la tapa de la pantalla d’escaneig i prémer el boté de mul-
ticopia, deixant que I'aparell mecanic funcionara en mode auto-
matic, i regalar a I'artista les multiples imatges-copia técniques
que suposaven la interpretacié maquinal —seguint el seu propi
llenguatge electrografic-xerografic— del que els seus “ulls” elec-
tronics podien aconseguir veure-hi.

José R. Alcala i Rubén Tortosa. Fotocopiadores dialogant (2018). Instal-lacié composta per
I'escultura de Alcalacanales i Begoiia Sanjuan- Copy Totem (1988). Columna d'esquelets
de maquines fotocopiadores soldades i patines plastiques- 200 x 40 x 30 cm.

Col-leccié Canon Espanya; i per I'escultura de Rubén Tortosa (); misan -The Second Operator-.
Fotocopiadora, RaspberryPi i pantalla sobre pedestal. 100 x 40 x 30 cm., desenvolupada
en el Laboratori de Recursos Media de la Universitat Politecnica de Valéencia.

Col-lecci6 dels autors.




Estem en 1988, a Valéncia, Espanya, en el taller de la Il Biennal
Internacional d’Electrografia i Copy Art, a qué havien sigut con-
vidats a desenvolupar les seues propies creacions electrogra-
fiques més d’'una desena d’artistes que representaven el més
rellevant del panorama internacional®. L'artista discol que, al
contrari que els seus companys de taller, va deixar la fotocopi-
adora Canon Laser Color CLC-1 convertir-se en artista-per-un-
dia com a alternativa creativa a la impossibilitat de respondre
correctament —en termes tecnofuncionals— a les exigéncies
dels seus operaris/usuaris —els artistes del taller— era l'artista
alemany establit en Kassel Jirgen. O. Olbrich, creador a més del
No Institute. Aquestes obres que van contribuir a forjar el mite
de la maquina com a artista van ser referencials per a obres de
gran importancia dins de les avantguardes de I'art contemporani
internacional, com és el cas, dues décades després, del projecte
creatiu “Lighter” de I'artista també alemany Wolfgang Tillmans.

James Durand. Paysage, I i 11.1985.

Xerografia monocromatica amb toner en color blau
sobre paper normal. 2 x (29,7 x 21 cm).

Col. MIDE CIANT Conca.

5 Per a ampliar, vegeu Alcald, 2021

Jurgen O. Olbrich. Valéncia. 1988.
Electrografies en color. 2 x (42 x 29,7 cm).
Col. MIDE CIANT Conca.



Franz John. Sky Nude. 1992.

Xerografia en color sobre paper normal.
Serie de 72 peces. 4 x (28,5 x 27 cm.)
Col. MIDE CIANT Conca.




Thomas Demand. Copyshop. 1999.
C-print sobre diasec. 185,5 x 300 cm.
Col. Museo de Arte Contemporaneo Helga de Alvear (Caceres)

La maquina, a partir de la decada dels 70, es convertira per a
molts artistes interessats a relacionar-se amb la tecnologia i fer-
ne un mitja per a la construccié d'un llenguatge peculiar en un
company de viatge. Els més compromesos i proxims a aquesta i
a les seues especificitats técniques arribaran fins i tot a aconse-

guir-hi tal grau de familiaritat que la convertiran en companya

de viatge en les tasques creatives.

David Zink Yi. Untitled (deine Hénde) (1999).
Video en color amb so (00:01:18).
Cortesia de l'artista.
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Vuk Cosi¢. Metablink. (1998). XKk Kk ok Kk ok Xk ok k Xk k kX
Projecte en linia. Segons interpretacié feta per Gustavo Romano.
Video, color, mut (00:02:19).

NETescopio. Col. MEIAC. Badajoz.
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DESPERSONALTITZACTS DE L'AUTORIA
EN EL PROCES
DE LA CBEACTS D'OBRES D'ART

Creacidé a distancia i creacid col-lectivitzada

En un gir nou i desesperant (per a les practiques artistiques tradi-
cionals, clar) entorn de la posada en crisi del concepte d’autoria en
I'obra d’art des dels discursos generats pels artistes de les avant-
guardes del primer new media art, la capacitat de la llavors tec-
nologia revolucionaria de la teletransmissio facsimil, que I'artista
multimédia va utilitzar per a crear el fax art (sens dubte pioner de
I'art en xarxa, al qual va posar-ne les bases conceptuals), aconse-
guira diluir o confondre encara més el repartiment de funcions en
el procés complet de creacié i generacio de I'obra d’art.

Quan l'obra d’art pot ser per fi historicament concebuda com a
procés pur i la finalitat de I'acte creatiu no és necessariament
la produccié d'objectes, un artista com ara el japonés Hirotaka
Maruyama (Maruhiro) se sent moralment facultat per a conce-
bre una obra de fax art com un procés complex i evolutiu que
comenca amb una performance executada sobre la pantalla de
I'escaner d'una maquina telefax, ubicada en el seu estudi de la
badia de Yokohama, i la conseqiiéncia d’aquesta accié processu-
al és telefaxejada a un altre aparell terminal, ubicat en el labo-
ratori del Museu Internacional d’Electrografia de Conca, Espa-
nya, a 10.745 km, que va rebent el senyal lluminés de les imatges

David Hockney. Natura morta de Juan Gris faxejada. 1992. 32k5 BYTES FREE
Collage xerografic a partir dels enviaments per telefax per part de 'artista.
Expo. “Variaciones en Gris”. 70 x 100 cm.

Col. Telefénica.
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Hirotaka Maruyama (AKA Maruhiro). Faxed Batteries. 1992.

Fax original termografiado sobre paper quimic / Collage de xerografies sobre paper
normal del fax original. 12" x 12.5" / Detalls del fax original termografiado rebut per
I'aparell de telefax del laboratori del MIDECIANT a Conca. Espanya.

Col. MIDE CIANT Conca.

Hirotaka Maruyama. How to make battery source rolling. 1992-2014.
Video (Quicktime). 1"18".
Col. MIDE CIANT Conca.
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esdevingudes seqtiencialment en l'origen i les va grafiant, linia
a linia, longitudinalment, sobre un full de paper mitjangant to-
ner-pols o un procés d'impressié per termografia, per a ser final-
ment recomposta a manera de collage pels becaris del museu,
tota la cadena d’autoria del procés de creacié de I'obra d’art salta
pels aires i dinamita la seua jerarquia tradicional: qui ha sigut
en aquest cas l'artista, el performer japonés —que no va poder
conéixer el gest grafic resultant fins que no Ii’l van enviar des
del centre receptor—, la dupla d’aparells emissor-transdecodifi-
cador-receptor que van actuar de traductors/intérprets grafistes
—i que eren meres maquines tecnologiques— o els joves de Con-
ca compositors finals —qui no havien ideat la pega, sin6 tan sols
interpretat possibles solucions combinatories com a objectes
artistics resultants? Aci ho deixem. Jutgeu a la llum de les obres
i les peces exposades en aquesta exposicio.

Quan aquest procés d’experimentacié traspassa les barreres de
tot el que es coneixiva finsitot més enlla de la posada en crisi dels
vells paradigmes de I'art, tal com havia posat en qliestionament
el treball impecable el japonés Maruhiro, per a entropessar-se
abruptament amb nous conceptes que passen a formar part des
de llavors del procés creatiu, tot resulta aleshores inedit, tot esta
per fer, tot necessita ser inventat. Ao és el que va océrrer amb la
proposta radical que I'artista valencia Rubén Tortosa va idear i va
desenvolupar com a comissari d’'un esdeveniment historic de fax
art,en 1992, que va marcar un abans i un després en I'art multime-
dia. Es tracta d’una instal-laci6 performativa que va concebre per a
I'exposicié “Variacions en Gris”, celebrada al Centre Conde Duque
de Madrid i organitzada per la Fundacié Telefénica amb la col-la-
boracio6 de I'Ajuntament de Madrid per als grans esdeveniments
de la capitalitat cultural europea d’aquesta ciutat en 1992.

Onze aparells suspesos del sostre. Onze obres que han burlat
nuvols i clars, borrasques i anticiclons, que han anat a la lluna i
han tornat perqué onze persones, Paulo Bruscky, Rafael Calduch,
David Hockney, Les Levine, Hirotaka Maruyama, Bruno Munari,
Muntadas-Rabascall, Jiirgen O. Olbrich, Jests Pastor i Sonia L.
Sheridan, estan a l'altre extrem del tinel (Tortosa, 1992, 78).

Rubén Tortosa (comissari). Activacio de la superficie plana. 1992.
Xerografies telefaxejades sobre paper normal. Instal-lacié
performance composta per les peces de fax art creades i enviades
per onze artistes internacionals que interpreten cada un dels 11
quadres a l'oli del pintor cubista espanyol Juan Gris pertanyents a
la col-leccié Telefénica. Exposicié “Variaciones en Gris”. Centro de
la Villa. Madrid. 11 x (250 x 21 cm).

Col. Telefénica.
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Aquestes onze obres-accio de fax art, que actualment es troben
entre els fons de la col-leccié d’art contemporani de la Fundacié
Telefénica a Madrid, suposen una de les fites més assenyalades
en la historia no només del fax art, siné del Media Art en general.
L'ocasioé que li van brindar José Ramén Alcald i Fernando Cana-
les —com a comissaris/idedlegs de “Variacions en Gris"— per
a desenvolupar un projecte de fax art va proporcionar a Torto-
sa un dels moments més ltcids, creatius i determinants per al
desenvolupament del futur art interactiu en la seua relacié amb
el temps-real expandit de la narracid.

“En 1925, i com a resposta a la pregunta que li havia fet sobre
el cubisme el Bulletin de la Vie Artistique, Juan Gris anota: ‘Hui,
evidentment, m’adone que, en els seus comengaments, el cu-
bisme no era una altra cosa que un nou mode de representacié
del mén’; i afig que, ‘com que el cubisme no és un procediment
sind una estética, i fins i tot un estat d’'anim, ha de tindre forgo-
sament una correlacié amb totes les manifestacions del pensa-
ment contemporani’. A quina nova forma de representacio del
mon es refereix Gris? No a una altra siné a aquella concepcié
nova que suposava la inversié del programa de l'art a partir de
la suspensié de la idea de mimesi. Es a aquesta rigorosa exigen-
cia a que s’enfronta Gris, la qual converteix la pintura en una
espécie de maquina de projectar estats moderns de conscién-
cia, amb tota la complicitat, la dissociaci6 i la claredat d’'una
nova sensibilitat” (Jarauta, 1992: 19).

Aquest text (de Francisco Jarauta) és prou aclaridor per a en-
tendre que el fax i el seu procés no havia de ser una tecnologia
per a enviar copies a distancia. Igual que va fer Gris amb el cu-
bisme, la instal-lacié “L’activacié de la superficie plana” (1992)
inverteix el programa per a produir en tot el seu procés un nou
estat de la mirada, de I'artista i de I'espectador, i es conjuguen
conceptes tan complexos com ara el de traspas d’autoria a l'es-
pectador que sera qui, mitjangant I'enigma de la transmissio,
s'apropie de I'obra. Per primera vegada, el fax forma part inte-
grant de I'obra, se suspén en el buit a dos metres i mig del sol, i
queda per damunt de nosaltres per a constatar la jerarquia de

la maquina i el procés. (Tortosa, 2014, s/n).

Ruben Tortosa / David Hockney. Activacié de la superficie plana. 1992.
Xerografies telefaxejades sobre paper normal. Instal-lacié performance
composta per les peces de fax art creades i enviades per onze artistes
internacionals que interpreten cada un dels 11 quadres a I'oli del pintor
cubista espanyol Juan Gris pertanyents a la col-leccié Telefénica.
Exposicio “Variaciones en Gris”. Centro de la Villa. Madrid. 250 x 21 cm.
Col. Telefénica.
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“Activacié de la superficie plana” constitueix, sens dubte, una de
les instal-lacions performatives del fax art més lticides i comple-
xes de totes les que s’han concebut i s’han portat a la practica.
Gracies als espectaculars mitjans técnics disposats per I'em-
presa comercial de la Fundacié Telefénica, aquests onze aparells
de transmissié facsimil, suspesos boca per avall del sostre de la
sala d’exposicions del Centre Conde Duque de la capital espa-
nyola, davant dels onze quadres originals del pintor cubista Juan
Gris —propietat de Telefénica—, van vomitar alhora —durant
les dues hores de I'esdeveniment—, onze peces lineals creades
expressament per a I'ocasié i enviades des dels estudis de ca-
dascun dels onze prestigiosos artistes internacionals convidats.
En una sincronitzacio sense precedents —des dels quatre punts
cardinals del planeta—, aquestes onze “Variacions en Gris” so-
bre cadascun dels quadres del pintor cubista —que préviament
els havien assignat a cadascun dels artistes participants— ana-
ven quedant enfrontats en la sala de I'exposicid, i es constituien
en onze obres vives, dinamiques i en un moviment ritmic i pro-
gressiu de soroll maquinal.

Si el resultat final constituia per si mateix una instal-lacié im-
pressionant composta per onze columnes de paper xerografi-
at, encara ancorades a les boques mecaniques que les acaben
d’escopir, el procés de transmissié/recepcié, com un treball en
progrés, possibilitava una fonda reflexié sobre la reconstruccié
de la preséncia, ja treballada per Gris des del seu llenguatge cu-
bista i que ara, des de la mateixa visi6 de la maquina i amb el
temps expandit com a aliat, feia un pas més cap a la consolidacié
dels pressupostos conceptuals i narratius de les avantguardes
emergents de finals del segle XX, entre els quals la posada en
crisi del paradigma de I'autoria artistica adquireix una nova di-
mensio en la seua escala de complexitat en entremesclar-se amb
la dissolucio de les fronteres espaciotemporals, en qué el temps
es constata com un capritx de 'esdeveniment, modelat ara pel
flux de les teletransmissions “instantanies” que permeten trans-
portar la substancia formal de I'obra d’art entre espais allunyats
geograficament i sustentats per temps diferents que, temporal-
ment, puntualment, convergeixen en un lloc espacial determinat
pel capritx conceptual del comissari que concep I'obra-instal-la-
cié-en-procés com el resultat d’'una auténtica obra col-lectiva,
en queé autoria, ubiquitat, temps, espai, lloc i esdeveniment sén
materials conceptuals transsubstanciats i translocalitzats propis
de la cultura liquida baumaniana que esta gestant-se en aquests
moments i a través de les aportacions conceptuals d’aquestes
creacions artistiques dels origens de I'art multimédia.

11117717 //77777




Patrick Bourque. Fax Separation 4Colours / Selfportrait. 1992.
Acci6 fax entre Mont-real i Conca.

Xerografies en b/n i color sobre paper normal. 6 x (21x 29,7 cm).

Col. MIDE CIANT Conca.

Bernardo Oyarztin. Mal de ojo (2007).
Video, color, so (02:42:57).
Cortesia de |la Galeria Metropolitana, Santiago de Chile.
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Resulta innegable que el fax art, en la seua versié més pura,
més estrictament performativa —com és el cas d™Activacié de
la superficie plana”—, en qué el temps de la narracié joguineja
amb la codificacié i la descodificacié successiva dels registres
visual-textual-sonor-eléctric-grafic-espacial, és sense cap dubte
un aspirant serids a convertir-se en un dels precedents que va
exercir una influéncia decisiva en I'evolucié conceptual, discur-
siva i narrativa de I'art digital i multimedia i interactiu que es va
donar en el panorama internacional durant la década dels 90 i la
primera de 2000.

Perd aquesta exposicié vol posar a dialogar entorn d’aquests
paradigmes en crisi amb els altres llenguatges de I'art multime-
dia altres peces i projectes de referéncia que permeten com-
pletar els punts de vista, els angles de visié d’aquesta reflexio
poliédrica des de les aportacions especifiques d’aquestes prac-
tiques artistiques. Tal és el cas de les obres pioneres de fax art
exposades, ideades o creades per Robert Rauschenberg, Andy
Warhol, Alcalacanales o Richard Garneau, en qué la informacié
bidimensional de la Ilum de les imatges originals es redueix a
la unidimensionalitat del so en qué es transformen per a poder
viatjar pel temps-espai i poder ser regrafiades de nou en la seua
bidimensionalitat original a molts milers de quilometres de dis-
tancia. Es per aixd que la majoria dels artistes més reconeguts
del circuit de I'art contemporani d’aquesta época no van poder
resistir-se a experimentar amb aquests mitjans, i generar amb
les seues creacions reflexions potents entorn de la posada en
crisi de paradigmes tradicionals a través de la dissolucié de les
fronteres entre I'autoria i la col-lectivitzacio del treball artistic,
entre 'original i les seues copies, entre I'objectualitat i la imma-
terialitat en la naturalesa de I'obra d’art o pel pas cap al procés
purigeneratiu que representen les arts multimeédia en la segona
meitat del segle XX.

Arcédngel Constantini. 3AM (2004).

Website, segons la interpretacio feta per
Gustavo Romano. Video, color, so (00.12:09).
NESescopio. Col. MEIAC. Badajoz.
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L'dltima porta que li quedava per obrir a I'art multimedia pre-
digital per a poder habitar I'escenari d’aquest art plenament
finisecular, encarnat per I'incipient art digital que posaria defi-
nitivament en crisi aquests paradigmes, era, sens dubte, la de la
seua monetaritzacié. Que practiques artistiques tan radicals en
aquest sentit com ara un fax art en tota la seua maduresa pogue-
ren arribar a trobar férmules de compromis entre artista i col-
leccionista que esquivaren qualsevol mediacié propia del mercat
tradicional de I'art posava a prova aquest nou i inédit escenari
per a les practiques artistiques multimedia. Aquest va ser el rep-
te que es van plantejar Alcalacanales amb la seua accié FAX AC,
concebuda expressament per a la participacié en el | Estudi de
Tecnologies de la Imatge, dins del marc de la XX Biennal de Sao
Paulo, celebrada en el mes de setembre de 1989.

Alcalacanales. Fax AC. Espacio Paulista. 1989.

Xerografies sobre paper normal de 'acci6 fax realitzada entre el
Brasil i Espanya durant la celebraci6 de la XX Biennal de Sao Paulo
i publicada per Diario 16 a Madrid. 4 x (21x 29,7 cm.).

Col. José Ramén Alcala.
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Desplacats els dos artistes fins al Brasil, van concertar preévia-
ment amb la seccié de Cultura i Art del ja desaparegut diari es-
panyol Diario 16 una estratégia de marqueting que els permetera
poder produir en temps real i anar enviant seqliencialment pe-
ces artistiques de fax art als col-leccionistes disposats a tindre’n
alguna. Per a aixo, Diario 16 va llangar durant els dies previs a
l'esdeveniment una campanya detallada d’informacié basada en
la construccié d'un relat sobre el fax art i les arts multimedia,
aixi com sobre la importancia del treball artistic d’aquest grup
espanyol, generant aixi el desig del col-leccionista per accedir
a una d’aquestes obres rares d’art tecnologic. Els interessats a
adquirir (gratuitament, perqueé es tractava d’'una promocié-regal
del periodic) una obra, contactava amb Diario 16 i proporcionava
les dades del seu fax-receptor, al qual Alcalacanales remetria de
manera directa 'obra de fax art que anaven generant i teletrans-
metent en temps real. Aquesta produccié-en-procés i I'envia-
ment-en-temps-real i la seua recepcié immediata i directa, sense
intermediaris, al seu destinatari final —el col-leccionista d’art—
va suposar, sens dubte, una revisié dels paradigmes tradicionals
portats ara del terreny de la teoria i 'especulacié a la practica.



Prologue

In 1994, hundreds of European artists, activists and pranksters adopted and shared the same identity.
They all called themselves Luther Blissett and set to raising hell in the cultural ndustry. It was a five year plan.
They worked together to tell the world a great story, create a legend, give birth to a new kind of folk hero.

In January 2000, some of them regrouped a5 Wy Ming.
The latter project, albet more focused on kterature and storyteling in the narrowest sense of the word, & no less
radical than the old one.

L LuTHanELissaTT ST ]
Por la viuda de Luther Bissett aparecido en o bbro; “Pdnice en las redes. Teoria y prdctica
de la guerrila cuftural”, Literatura Gris bolsllo, 2000
[ Indice B -
: Luther Blissett en Espaiia
) Ataio
£ Temitico La penetracién de Luther Biissett en Espaiia se produjo sustanciskments s traves de la
red de mai-art, y concretamente a través de su nodo mas radical e mnovador establecido
B o o en la Factoria Merz de Barcelona, que publicaba en las paginas del fanzine P.O. Box las
de la APS y de la LPA desde principios de 1996. Los pimeros

¥
en verificar la exstenca de Luther Bissett a este lado de los Pirneos fusron Sense Titol,
£ Bandam que consiguieran fatografiaria durante una visita 8 Venedia. La mayaria de las actuadianes
emprendidas por Luther Bissett s partit de entonces en Espafis han estado vinculsdas a ls
difusidn y la extension de una huelga de arte sctualmente en proceso, convocada por el
miiltiple de miltiples Luther Bissett & Karen Elot & Monty Cantsin para los aflos 2000-2001
en Madrid y Barcelona.

En realidad, LBAKERME no hickron en un prindpio sina adherirse a un baicot contra la
candidatura de Barcelona para la Capitabdad Cultural Europea en of afic 2001. Con su
adhesidn al boicot se transformé en una huelga total de arte y se amphé a dos afos
{2000-1) [RO. Box # 22, otofio de 1996), extendiéndose pronto a Madrid, donde no tarda
Search en constituirse un Comité de artistas kontrs el Ante (CakA) "sin otro fin que adherirse a la

huelga y destinado a dischverse una vez consumada dicha adhesign®, y donde Karen kot y
Luther Bissett empiezan a publicar sus manifiestos en el fanzine Amano a partir de
noviembre de 1996 (Huekga de arte en Madnd, febrero 1997; Okupaciin Global, abnl

N© 1994-2002 1997; Por una huelga espectacular, verano 1997).
@ Mo todas s accones Bevadas a cabo por Luther Blssett
ala dn de la iy

Luther Blissett. Blissett Project (1994).

Website, segons la interpretacid feta per Gustavo Romano.
Video, color, so (00:02:00).

Col. NETescopio, MEIAC, Badajoz.
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L'aparicié de la maquina moderna en I'esfera artistica va por-
tar un elenc immens de possibilitats per a poder mirar d’una
altra manera. Marcel Proust ja ho havia intuit quasi un segle i
mig abans, quan va escriure A la recerca del temps perdut, i ens
feia prendre consciéncia que el vertader bany de joventut no
s'aconseguia tractant de caminar per altres passatges, siné en
poder disposar d’altres ulls. La mirada prostética de qué per fi
ens dotavem gracies als gadgets tecnologics o fins i tot a través
de la “mirada” de la mateixa maquina ens obria a un mén nou i
fascinant dominat per un régim escopic inédit a qué accediem
a través de la finestra de la interficie electronica. Aquesta ac-
tuava com un filtre capag de representar de noves maneres alla
on posavem la nostra mirada: cap a nosaltres mateixos, cap al
paisatge, davant de I'esdeveniment, tot cobrava una nova natu-
ralesa. Les cel-les tricromiques retroil-luminants de les pantalles
per les quals es visualitzaven les peces de videoart, el graphein
electrostatic, aquest gest que era rastre congelat de |'esdeveni-
ment-procés cal-ligrafiat sobre papers normals per les maquines
xerografiques mitjancant el revelat amb pols-tinta-toner, els
bits retroil-luminats de les pantalles dels ordinadors personals
amb qué els artistes de xarxa interaccionaven de manera digital
creant accions i comunicacions interactives durant el periode
heroic del net.art, tots ells eren els nous “pintors” capacos de
dibuixar-nos la representacié de la realitat i els seus esdeveni-
ments d’una manera nova i inédita.
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El régim escopic imposat per les imatges técniques posaven
en crisi el mén visual del qual ens haviem dotat durant milers
d’anys, i ens exigien la construccié col-lectiva d’una nova cultura,
la cultura tecnologica hui hegemonitzada pel régim digital en
qué ens hem convertit. Encara que podem precisar que, respec-
tats autors de referéncia com ara Sadin (2018), Baricco (2019) o
Preciado (2019), van més enlla i ens parlen d’'una auténtica revo-
lucié cultural i que ocorre mitjancant el que nosaltres, ciutadans
normals, hem volgut fer amb aquestes eines revolucionaries que
han posat a les nostres mans, sense saber en realitat molt bé queé
seriem capacos de fer-hi.

En tot cas, molt prompte, després d’aquesta mirada prostética
que estava hegemonitzant el nostre regim escopic, i que ens
feia proustianament joves —moderns—, comencava a donar els
primers senyals de la seua existéncia —encara amagada entre
els codis de programacié de totes aquestes maquines moder-
nes— tota una naturalesa artificial, un fruit de les nostres cons-
truccions tecnificades. A una velocitat mai vista abans, haviem
aconseguit una copia perfecta i simulativa del mén: de nosaltres
mateixos, de la naturalesa que ens envolta i dels esdeveniments
que s’hi succeeixen. D’una realitat organicament fisica haviem
aconseguit extraure un duplicat immaterial complet, un facsi-
mil idéntic al seu original que el simulava i que, oh, meravella!,
podiem gestionar i fins i tot habitar de manera quotidiana, i por-
tar-nos en poc de temps a confondre la realitat i la simulacio: el
fisic amb el virtual, 'immaterial, per ara de naturalesa digital.
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TCONOGRAFTIES ESPECIFIAUES
DE L"ART MULTIMEDTA

EL signe grafic maquinal

La questié de la representacié té un fort component formalis-
ta associat a aquesta. Quan representem, ho fem mitjancant
I'eleccié d’un llenguatge determinant que ve marcat per la seua
gramatica formal especifica. L'idioma que utilitzem quan parlem
és consequiencia de la nostra heréncia cultural i condiciona no
només la manera en qué pensem, sind la manera en qué vivim;
perqué, com asseverava Wittgenstein, la grandaria, I'extensio i
les propietats del meu mén coincideixen amb la grandaria i les
caracteristiques propies del llenguatge en el qual m’he educat i
que soc capag d'utilitzar amb propietat.

Cadascun dels llenguatges que aquestes tres noves tecnologies
visuals que hem posat a dialogar sobre temes comuns en aques-
ta exposicié es van anar desenvolupant a través del treball crea-
tiu i de la capacitat estética, sensible, tecnoexpressiva i imagina-
tiva dels artistes, i tenen caracteristiques formals especifiques i
diferenciadores. Cadascun se suporta sobre un signe grafic con-
cret, fruit de les propietats especifiques dels seus sistemes de
generaci6 i de visualitzacié de les imatges que aconsegueixen
crear. Es tracta de les gramatiques especifiques del graphein —
fisic o immaterial, estatic o espaciotemporal— que sén capacos
de “congelar” i visualitzar.

Karl-Herman Moller. Life is Xerox; You are just a copy. 1986.
Llibre xerografic autoeditat i enquadernat. 21,2 x 30,2 x 1,4 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.
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Per a I'exposicié hem seleccionat peces exemplars altament sig-
nificatives i de rellevancia historica, ideades i desenvolupades
per artistes relacionats amb el moviment electrografic, com ara
els italians Bruno Munari, Gianni Castagnoli i Pierluigi Vannozzi,
el nord-america Charles Arnold Jr., 'uruguaia Clemente Padin,
els espanyols Equipo AC, el francés Jacques Fivel o I'alemany
Karl-Herman Moller, qui van incidir en propietats diferenciado-
res del signe xerograficivan renovar la visualitat hegemonitzant
del fotografic.

Bruno Munari. Xerografia originale. 1968.
Xerografia monocromatica sobre paper normal. 21,5 x 29,7 cm.
Col. Fondazione Jacqueline Vodoz i Bruno Danese. Mila.

111171117777 /7777
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Bruce Nauman. Lip Sync (1969).
Video en b/n amb so (00:60:00).
Col. IVAM, Valéncia.




Christian Rigal (AKA Céjar). Retrat de Jean Mathiaut, |.1984.

Electrorradiografia sobre paper normal. 31,5 x 21,5 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.

Christian Rigal (AKA Cgjar). Electroradiograph. 1984.
Electrorradiografia sobre paper normal. 28,5 x 19,5 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.

Jaques Fivel. S/T.1980.
Xerografies monocromes sobre paper normal. 63 x 43 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.

Clemente Padin. Autoretrat, 1. 1987.

Xerografia monocromatica sobre paper normal. 30’5 x 16’5 cm.

Col. MIDE CIANT Conca.
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Col. Fondazione Jacqueline Vodoz i Bruno Danese. Mila.

Xerografia monocromatica sobre paper normal.

Bruno Munari. Original xerograph. 1966.
28 x21.5cm.

Col. Fondazione Jacqueline Vodoz i Bruno Danese. Mila.

Xerografia monocromatica sobre paper normal.

Bruno Munari. Original xerograph. 1966.
28 x21.5cm.
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Bruno Munari. Prova xerogrdfica. 1966.

Xerografia monocromatica sobre paper normal.

35.7 x24.8 cm.

Col. Fondazione Jacqueline Vodoz i Bruno Danese. Mila.
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Aixi mateix, I'exposicié mostra peces realitzades amb aquests
“altres ulls” proustians que possibilitava I'is de noves tecnologi-
es de la representacié, com ara les electroradiografies amb que
va experimentar el francés Christian Rigal (Céjar) en els anys 80,
o el nou abecedari bit la gramatica del qual era cal-ligrafiada per
maquines digitals pioneres, com ara la japonesa Da Vinci, amb
la qual va tindre l'oportunitat d’experimentar a Toquio (durant la
seua estada d’investigacio en el Canon Art Lab, entre 1991i1992)
José R. Alcala (i, amb posterioritat, el seu equip Alcalacanales).

DIA  INTERNACIONAL
DE LA DONA
U & marc 88

|-

Alcalacanales. De la série Multituds. 1992.
Imatge digital termografiada i xerografia en color sobre paper normal. 91x 130 cm.
Col. José Ramén Alcala.

DIA9 risa con LAESENCIA oo = (3§ 5
DRI LY/ ' | 0S CHICOS EXPLORADORES

Equip DequeDéque. Cartells per a difusié d’esdeveniments
culturals i de la Movida Valenciana. 1988-1989.

Fotocopies acolorides mitjangant rentintades monocromatiques
i collages sobre paper normal. Diversos formats.

Col. de les autores.



També és inevitable mostrar en aquesta exposicié algun exem-
ple altament significatiu (per la seua qualitat i I'interés artistic)
d’entre tota aquesta quantitat ingent de fotocopies laser a color
creades per artistes de tots els racons del planeta mitjangant
I'ds de la popular Canon Laser Color CLC-1, la primera copia-
dora xerografica digital, comercialitzada per la marca nipona
a final dels 80, com ara les obres de I'espanyol Romd Arranz o
del nord-america Jeffrey Schrier, i que van obrir el cami cap a la
creacié de les iconografies digitals que, quasi alhora, normalitza-
ria per al camp de la representacio grafica la infografia compu-
tacional, instal-lant en I'imaginari col-lectiu el régim escopic de
I’e-image de qué ens parlava José Luis Brea (2010).

Jeffrey Schrier. Donyet 1940.1988.
Collage de xerografies color sobre paper normal i escuma. 110 x 120 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.
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Alexei Shulgin. ABC (1997).

Projecte en linia. Segons la interpretacié feta per
Gustavo Romano. Video, color, mut (00:03:49).
Col. NETescopio, MEIAC, Badajoz.
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LES POETIQUES DE LES IMATGES

TECNIAUES I

DELS SEUS NOUS INMAGINARIS

Durant la segona meitat del segle passat, época de reivindicaci-
ons politiques i socials, amb la forca inusitada del sorgiment de
nous activismes promoguts pels corrents feministes, pels mo-
viments pacifistes contraris a les guerres asiatiques empreses
pels Estats Units d’Ameérica del Nord i per aquest nou estil de
vida i de pensament impulsat pel moviment hippy, I'is de les no-
ves tecnologies de la imatge, gracies a la popularitzacié de I'is
de la maquina moderna, va donar ales als artistes més compro-
mesos, qui van comengar a desenvolupar nous llenguatges que
van portar un esperit de renovacié a les practiques artistiques,
i van possibilitar tota una nova generacié de corrents discur-
sius, modelant, donant forma, als nous corrents de pensament
que parlaven dels nous aires de llibertat i de contracultura, he-
reus del maig del 68 francés i de les avantguardes underground
nord-americanes i anglosaxones.

Fernando N. Canales. Autorretrats faxejats. 1995. Detall.
Collage de xerografies monocromatiques sobre taula. 7 x (155 x 65).
Col. Esther Gracia
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Fernando N. Canales. Autorretrats faxejats. 1995
Collage de xerografies monocromatiques sobre
Col. Esther Gracia

taula. 7 x (155 x 65).
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Per alesdones artistes involucrades en aquests nous moviments,
poder escapar a I’hegemonia de la representacié naturalista —i,
més especificament, fotografica— constituia una qliestié de
gran importancia per a poder reivindicar un nou model de repre-
sentacio que les allunyara dels estereotips —de biaix masclista—
amb qué havien sigut representades al llarg de tota la historia.
Les seues autorepresentacions mitjancant la creacié de nous
llenguatges grafics i visuals, possibilitats per I'is de qualsevol
d’aquestes tres noves tecnologies, aconseguiria, per fi, trencar,
a través dels seus discursos —i des d’una perspectiva particular,
des d’un punt inédit de vista—, amb I’hegemonia de la mirada
masculina exercida en les creacions artistiques des de sempre.
En aquest sentit, resulten significatives les creacions electrogra-
fiques de les artistes pioneres del copy art com ara Sonia Landy
Sheridan, Danielle Sasson, Lieve Prins, Amal Abdenour o Ariane
Thézé, pero també les d'altres artistes que van crear peces sem-
blants dialogant performativament amb la fotocopiadora amb
companys i companyes de moviment, com va fer Les Levine amb
Sonia Sheridan, o Klaus Urbons i Jiirgen O. Olbrich amb algunes
artistes participants en els seus tallers i permormances.

Amal Abdenour. La Tore de Pisa. 1982.
Xerografia monocromatica sobre paper normal. 46,5 x 44 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.
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Analivia Cordeiro. M3x3 (1973).
Video en b/n amb so (00:09:50).
Cortesia de la Galeria Anita Beckers. Frankfurt. Alemanya.

Ariane Thézé. Déportraitisation. 1983.

Instal-lacié de mesures variables composta de
fotografia en b/n transferida sobre polimer acrilic
i cadira plegable. 54 x 94 x 50 cm. (aprox.).

Col. Ariane Thézé.
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Ariane Thézé. Ariane Thézé. 1983.
Instal-lacié de mesures variables composta de
fotografies en b/n transferides sobre polimer acrilic,
penjadors i penja-robes. 250 x 190 x 50 cm. (aprox.).

Col. Ariane Thézé
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Pero, també, la possibilitat d’aprofitar els nous llenguatges —
constituits formalment per les noves gramatiques grafiques
de les imatges técniques— suposa una eina poderosa per a les
ments creatives de nombrosos membres de col-lectius alterna-
tius al discurs de génere dominant, com ara els amos de cossos
degradats per malalties terminals, dels cossos de sexualitat al-
ternativa al binomi normatiu, etc. Fernando N. Canales, Helen
Chadwick i Pepe Espaliu van ser alguns dels artistes que van de-
senvolupar discursos exemplars, i van inventar per a aixo discur-
sos nous i refrescants de gran compromis politics, &tic i moral
mitjancant I'ds extraordinariament sensible d’aquestes noves
tecnologies.

Ant Farm y T. R. Uthco. Ethernal Frame (1975).
Video en color amb so (00:23:50).
Cortesia de Electronic Arts Intermix (EAI), Nova York.
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Gustavo Romano. Hyperbody (2000).

Instal-lacié de lloc web. Segons la interpretacié feta per 'autor.
Video, color, mut (00.12:09).

NESescopio. MEIAC. Badajoz.
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Paco Rangel i José Pedro Estepa.
Imatges Artificials. 1984.

Video en color amb so. (00: 06: 29).
Col. MIDE CIANT
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Satoshi Hasegawa. Our Memory_I.1984.
Xerografia monocromatica i retoc manual. 37 x 21 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.

Una identitat que no acaba on el cos o l'objecte es difuminen.
Molts artistes van tindre la necessitat de fer Gs —creatiu—
d’aquestes noves tecnologies i crear amb aquestes nous llen-
guatges que donaren veu i forma als seus crits desesperats, i
reivindicar accions politiques, ideoldogiques o culturals, com
és el cas del japonés Satoshi Hasegawa i la seua lluita politi-
ca, els alemanys entorn del No Institute de Kassel —deixebles
de Joseph Beuys i les seues proclames ideoldgiques d’expiacié
politica—, com ara Jurgen Kierspel o Jirgen O. Olbrich, o els
integrants de la Community Copy Art en suport del moviment
britanic revolucionari Animal Rights.

ANIMAL RIGHTS VIDEOS

Animal Liberation League Raids
Plus \ \

The Animals Film

WED.JULY 1st. '87..
7.30.p e
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Community Copy Art. Animal Rights Videos. 1987.
Rentintades xerografiques monocromatiques sobre paper normal. 42 x 29,7 cm.
Col. MIDE CIANT Conca.



5 Y Daniel Jacoby. Excerpt from President Hugo Chavez’s speech, on December 3rd,
2007, in alphabetical order (2007). Video en color amb so (00:06:37).
lmmer ab copy dGSK-}l (P Col. NETescopio, MEIAC, Badajoz.
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Jurgen Kierspel. Muttterdusche. 1987.

3 xerografies monocromatiques rentintades amb toners de colors
sobre paper normal i encapsulades en PVC. 62 x 29,5 cm.

Col. MIDE CIANT Conca.
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NOTES
FINALS

1. "“E1 networking. 1'art postal o el
mail art actualitzat és 1'art alterna-
tiu que posa 1l'accent en la comunica-
cié. La comunicacié és el seu mis-
satge. El1 network emfatitza 1'art com

a producte de comunicacié. fruit del
treball huma i com a trama de relaci-
ons entre els comunicadorsa units en

la xarxas el circuit que els permet la
interconnexi6. Com la xarxa de computa-
dores. sense central dnica. en la qual
cada networker (artista en la xarxa)
actua com una centraleta de reciclatge
i creacié de comunicacié. Els can-

vis en 1'art postal es van operar en
virtut dels descobriments constants de
la tecnologia de la comunicacié i de

la impressié i el resguard d'imatges i
textosa que no han impedit que el movi-
ment continuara i cresquera. Encara que
no es tracta de la computadora o d'una
altra manera de reproduccié o produccié
tecnologica d'informacié- a la manera
d'un pinzell o un llapis. siné de la
reproduccié de processos d'ordenaci6a
emmagatzematge. reciclatge i creacid
d'informacié L..J" (PADIN: 77).

Ens informen sobre Ray Johnsona fun-
dador de 1'art postal: “Si la prime-

ra generacié d'artistes postals tenia
relacié amb Fluxus- la segona era més
diversa. S'hi trobava. per exemplea
General Idea- grup que va fundar FILE
Magazine. publicacié que denunciava les
fotocopies que van caracteritzar bona
part de l'activitat de 1'art postal
durant els setanta- i els va anome-

nar quick kopy krap ('copia rapida de
merda'). Perd Johnson es va passar amb
éxit a la fotocopia- com a extensié de
la litografia 0fset que havia comen-

2. En un temps en qué la publicitat
exaltava la primera camera de video
portatil com la millor extensid dels
nostres sentits més elevats: "“Portable
video is portable perception. With our
electronic eyes and ears we can obser-
ve an event from a distance or merge
wholly within it. creating a moving
kaleidoscope of vision and sound."
(BENSINGER: en linia).

3. Com que ningl es posa d'acord sobre
els origens del videoart. deixe al lec-
tor triar-ne la data de naixement.

«El video com a practica artistica al
Brasil es va originar en 195k. a causa
de les intervencions mediatiques i els
gestos performatius de 1l'artista Flavio
de Carvalho (1899-1973) en la televisié
brasilera.

Investigadors com Eduardo Kac i Rui
Moreira Leite relaten les presentaci-
ons de Flavio Carvalho en tertilies amb
1'actor Paulo Autran i 1'actriu Ténia
Carrero- conegudes com a Experién-

cia social numero 3. en qué l'artista
va sorprendre la ciutat de S3o Paulo
mostrant en la televisié la "roba del
futur”. o el vestit del "new look".
segons va informar el perioddic Didrio
de S&o Paulo del 19 d'octubre de 195k.»
(MELLO: ?7). Citat en portugués en
1'original.

“E1l 30 de novembre de 195k s'utilitza
per primera vegada el magnetoscopi en
el telenoticies de Douglas Edwars and
The News de la (BS per a transmetre'l
en diferit amb un desfasament de tres
hores entre Nova York i la costa oest.
Acaba- amb 1'aparicié del magnetosco-
pia una primera época de la televisifa
fundada en les transmissions en directe
i en el suport cinematografic." (PEREZ
ORNIA: 15).

“El video. com a tecnologia i suport
d'ds popular. com a mitja que es diver-
ifica indd ia televisiva. naix

dels seixanta.

va vendre als
reu de 1.900

L'acta de naixement del video de cre-
acié —batejat més tard amb el nom de
“videoart"— s'atorga. com havia ocorre-
gut a Paris amb el cinema. en un café
de Nova York L..J. Paik grava el 4 d'oc-
tubre de 19k5. des d'un taxi. la visita
de Pau VI a la catedral de Sant Patrici
i, a la nit. exhibeix la cinta en el
café Go-Go." (PEREZ ORNIA: 17).

#1963 és un any clau en la historia

del video- En 19k3 1'aficionat a 1l'art
estatunidenc s'enfrontava per primera
vegada a una instal-lacié espacial re-
alitzada amb monitors de televisié: es
tractava de & TV Dé-coll/age. de Wolf
Vostell. a la Smolin Gallery de Nova
York." (SICHEL: 21).

“Aixi. encara que alguns critics loca-
litzen les primeres obres videografiques
en els experiments televisius realit-
zats per Ernie Kovacs a principi dels
anys cinquanta. i estableixen la seua
continuitat amb els treballs de Karl
Otto GOtz i Nicholas Schoffera tots
coincideixen que va ser Paik el primer
artista que va iniciar una tasca d'ex-
perimentacié continuada i representati-
va en aquest camp.

En el periode comprés entre 19k3 i
19E4- es va dedicar a experimentar amb
les técniques basiques de manipulacié
televisiva en col-laboracié amb Hido
Uchida~ president de la Uchida Radi
Research Institute de Toquioa i Shuya
Abe. un enginyer electronic. Aquestes
investigacions van donar com a resultat
els 13 Distorsed TV (19k3). o “televi-
sors reparats”. uns aparells exposats

a manera d'instal-lacié que es carac-
teritzaven per les distorsions produi-
des en la imatge amb generadors d'ones-
imants. microfons- amplificadors.." (BAI-
GORRI. 2004: 121).

4. Com a origen del terme art en xarxa
utilitzat per mi. sempre se cita aquest
correu electronic. del qual tots des-
confiem sobre la seua veracitat.

"I feel it's time now to give a light
on the origin of the term -‘net-art'.
Actually. it's a readymade-

In December 1995 Vuk Cosic got a messa-
ge. sent via anonymous mailer-.



Because of incompatibility of softwarea
the opened text appeared to be practi-
cally unreadable ascii abracadabra-. The
only fragment of it that made any sense
looked something like:

C...0 JB&~g#|\3iNet. Art{-Asl L[...1

Vuk was very much amased and exited:
the net itself gave him a name for ac-
tivity he was involved in! He immedia-
tely started to use this term.

After few months he forwarded the mys-
terious message to Igor Markovica who
managed to correctly decode it. The
text appeared to be pretty controversal
and vague manifesto in which it's aut-
hor blamed traditional art institutions
in all possible sins and declared free-
dom of self-expression and independence
for an artist on the Internet.

The part of the text with above men-
tioned fragment so strangely converted
by Vuk's software was (quotation by
memory) :

“All this becomes possible only with
emergence of the Net. Art as a notion
becomes obsolete...". etc.” (SHULGIN: en
linia). Citat en anglés en 1l'original.
Perd. a qué al-ludeix aquest termea
“[..] fa referéncia a les obres creades
per a Internet que exploten al maxim
1l'especificitat del mitja: el seu po-
tencial de comunicacié i la interaccié
amb 1l'usuari i la seua capacitat per

a crear continguts a partir d'estruc-
tures complexes que enllacen imatgesa
textos i sons. S6n treballs que utilit-
zen simultaniament el potencial de la
xarxa com a espai d'exposicié i com a
mitja de creacié. Es caracteritzen per
la seua capacitat de risc i innovacié

i pel seu interés per explorar —i de
vegades traspassar— els limits eéetics,
politics i tecnoldgics de la xarxa."
(BAIGORRI & CILLERUELO: 11).

5. La literatura que usem a Espanya
assenyala com a primera exposicié d'art
cibernétic Cibernetic serendipity-

The computer and the artsa Londresa
19k& (REICHARDT: passim). No obstant
aixo. la realitat és molt diferenta
perqué la primera exposicié d'aquest
tipus va tindre lloc a Zagreb (antiga
JTugoslavia). sota el titol genéric de

BIT International. [Novel Tendencije
Komp juteri i vizualna istraZivanja. en
1961 (FRITZ: passim). D'igual manera-
depenent de quina comprensié tinguem de
la tecnologia- ens decidirem per afirmar
que la primera obra electronica la de-
senvolupa Ben Laposky en 1953 (LAPOSKY:
passim) o acceptarem que 1'obra d'Abra-
ham Palatnik. Aparelho cinecromdtico
(1951) - seria una forma precaria d'art
computacional:

«Com recorda Camillo Osorio. el pri-
mer Aparelho cinecromdtico — el de la
Biennal de S&o Paulo— va ser construit
desmuntant un ventilador i apropiant-se
del seu motor-

Es important destacar que les formes-
els colors i les 1llums que s'expandei-
xen en l'espai no sén arbitraris. hi

ha un dialeg amb 1l'atzar. En el cas de
1'Aparelho cinecromdtico. Palatnik va
dibuixar amb un boligraf el registre

de la transferéncia del comandament
manual a la placa d'execucié dels temps
i sequéncies de cada focus lluminés
d'un cromatisme dinamic. Aquest tauler
o comandament. que s'assembla a la CPU
d'un ordinador. com tots els elements
de la seua obra. va ser dissenyat per
l'artista de manera artesanal. i és a
través d'aquest que es realitzen les
combinacions i moviments dels jocs de
llums. sense la posterior interferéncia
de 1'artista i de manera aleatoria.»
(SCOVIN & TJABBES: 21). Citat en portu-
gués en l'original-.

k. Second Life (abreujat SL. en va-
lencia Segona Vida) és una comuni-

tat virtual llangada al juny de 2003.
desenvolupada per Liden Lab. a la

qual es pot accedir gratuitament des
d'Internet. Els seus usuarisa coneguts
com a "“residents". poden accedir a SL
mitjangant 1'Us d'un dels multiples
programes d'interficie anomenats vi-
ewers (visors)a els quals els permeten
interaccionar entre ells mitjangant un
avatar. un personatge de representa-
cié vicaria. Els residents poden aixi
explorar el mén virtuala interaccionar
amb altres residents. establir rela-
cions socials. participar en diverses
activitats tan individuals com en grup

i crear i comerc
i oferir serveis
destinat a major
DIA: en linia)-.
El 1loc oficial é
fe.com.
Entre els artist
les possibilitat
Life sobreix Gaz
al 2010- que es
la produccié del
http://gazirabab
gin. membre de 1
en xarxa. va dir
beli as a whole &
particular are a
art projects of
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7. "“La manera or
d'art va quedar
dici6 va ser a t
primeres obres vg
ritu. primer mag
I és de summa im
associacié. en 1
entre la seua au
ritual no es des
I en la nota 7 a
“Definir 1'"aura”
de la llunyania-
és significar el

proximitat. La 1
és inaproximable
sibilitat és una
la imatge cultua

proxima que puga
ximitat que es p
matéria no desfa
propia de la seu
cié." (BENJAMIN:
f@ualsevol lector
filosofia alemanya
nostalgia hegeli
fragment. i inco
en qué va caure
prendre que la p
de 1'obra d'art
que 1li permetra
guardes posterio
Aquesta malaltia
tornem a trobar



més la repeticié dels mateixos 1llocs
comuns del general intellect ens permet
aferrar. en la sobreabundancia de mén
del context sensible —sempre canviant i
potencial—. la singularitat i la ‘uni-
citat sense aura' de les multiplicitats
mundanes."

No ocorre aixi amb una autora que ha
sabut polsar bé 1l'art de hui:

"Tagging is a form of social networking
refinement- and gives the possibility to
create a plural and extended conscien-
ce. In these forms of connectivity I
see a resurrection of the aura. inten-
ded as that tactile but unperceivable
halo. created by the informational con-
nections of each and every one of usa
such as our sentimental and personal
bonds and our friendships- which are
all organised in a whole and extended
fashion - a web of relations which re-
presents how we relate to the world and
what we have shared so far.

The artist becomes a networker and cre-
ates possibilities for exchange between
people who become a part of the concei-
ved network. which means to open up the
idea of aura to all possible connec-
hich may come about in that

The aura of a person connected
fessional and friendly informa-
system represents the commu-
ty of that person and the in-
ction of all his or her bonds-.
ple. our computer. our mobile
lso contain the aura of our
tion in this world. consisting
essages we send and receivea

of friends or acquaintances
ddress book. files we have saved
ived. the configuration of the

e have created. etc. This web
to us personally. and makes us
f a community that reunites in
gnitive systems in the informa-
ere. It is part of our digital
although much of that escapes
rol entirely." (BAZZICHELLI:

at en anglés en 1l'original-.

ist is the designer of a work
n't" in a concrete materiality
n't manifest itself without a
rough their interactivity with
2 it evolves metamorphically

performing the generative project. and
the artist. from single author. becomes
process activator. while the user beco-
mes co-author of these processes. Inde-
ed- on the one hand the artist entrusts
the description of his mental model to
the immaterial support of software and
on the other hand entrusts creation of
the work to the user through interacti-
vity with the environment that has been
created (Cremaschi. 1997)." (Ibidem:
93). C(itat en anglés en l'original.

8. Cride 1'atencié del lector per a
recordar-1i que el mateix autor va
realitzar en 1989 1l'obra Video is te-
levision?. amb molta posterioritat al
fet que la documenta b (1977) declarara
morta la relacié entre el video i la
televisié sota el lema VT # TV (vide-
otape is not the shame as TV). arran
de la desaparicié de la TV gallery
Fernsehgalerie Gerry Schum. “How might
televisiona its broad public appeal- be
used as an artistic medium to further
democaratise the way art is recei-
ved? This question formed the point of
departure for the conception of the TV
gallery Fernsehgalerie Gerry Schum in
19k&. The idea not to film documentaries
about artists but to develop works of
art especially for the medium of te-
levision arose aganist the backdrop of
the astistic tendencies emerging at the
time such as Concept and Process Arta
Land Art and Arte Povera — trends wich
strove to go beyond the tradicional
genre borders of sculpture and pain-
ting." (GROOS. HESS & WEBERS: k).
El teleespectador espanyol va poder
conéixer una experiéncia semblant amb el
programa realitzat per a RTVE per Alejan-
dro Vallejo. El arte del video (1991).
9. Aquesta és la seqliéncia que condueix
a la Internet actual de masses:

1. Primera transmissié d'un paquet

per ARPAnet entre SRI i UCLA el 29

d'octubre de 19k9. 22.15 h.

2. Primers quatre nodes d'ARPAnet a

punt. el 4 de desembre de 19k9: UCLA.

SRI. Utah.

3. Primer experiment privat de creacié

d'una “Internet™ (1975). PARC inter-

connecta diverses de les seues acaba-
des d'inventar Ethernets. amb ARPAnet-
PRnet i altres a través de PUP.
4. Primer experiment public creant
una internet (22-11-1977) quan van
unir tres xarxes ARPAnet (Cerf)a
SATnet (Kahna Spilling- Kirstein)
i PRnet (Nielson) mitjangant TCP."
(VEA: 7).

La seua evolucié és sabuda per tots.

10. "Més que centrar-nos en categories
conegudes. com ara la interactivitat

o l'hipermédia- suggerirem una llista
diferent. que redueix tots els principis
dels nous mitjans a cinc: la representa-
cié numérica. la modularitat. 1'automa-
titzaci6é- la variabilitat i la transco-
dificacié cultural.”" (MANOVICH: E5).

No obstant aixd. altres autorsa més que
referir-se als nous mitjans o a 1'art
dels nous mitjans o 1'art neomultime-
dia~ prefereixen referir-se a 1'art

a través dels mitjans- com ZIELINSKI.
201L: 356-357. quan analitza 1'obra de
1'artista nord-america Perry Hoberman.

11. Convide el lector a visitar CANAS &
GONZALEZ TARDON.

12. Aci és necessari matisar el mal ds
del concepte de hacker. La gent consi-
dera els hackers. que la premsa sempre
escriu aixi per més que la grafia estiga
espanyolitzada. els considera. dica
delinglients perillosos que assalten
servidors i dominis per on passen. com
si foren uns butroners que s'infiltren
i fan forats en els algoritmes de se-
guretat o aprofiten els que van quedar
tancats malament. perd aquest quali-
ficatiu ha de ser referit amb el nom

de pirates. perqué els pirates només
poden ser reconeguts per: “[.J la seua
defensa de la llibertat d'expressié i
la privacitat. el mén hacker es mostra
quasi sempre descentralitzat. A més de
1'EFE L[Electronic Frontier Foundationla
hi ha molts grups de hackers comprome-
sos en una activitat similar.” (HIMA-
NEN: 107).

13. Per a comprendre 1'abast que va
tindre aixd. abans de les sentines
socials (SS). que és com anomene les



xarxes socials des de fa molt. servisca
aqguest passatge: "Un dels aspectes més
atractius del ciberespai social és la
manera en qué es comparteix informacid
Gtil en les comunitats virtuals. Recor-
de 1'emocié que vaig sentir en els anys
huitanta quan 1l'inesgotable tema de
conversa titulat “Experts on the well”
va induir membres de Well. una comuni-
tat virtual formada per milers d'usu-
aris- a competir per 1'honor d'oferir
les respostes més rapides i precises

a les questions plantejades per altres
membres de la comunitat.” (RHEINGOLD:
141 .

14. Traduccié realitzada per Victor
Puig-

15. En el seu lloc encara podem trobar
un enllag a la documenta X (1997). per
al qual la cap de comissarisa Catherine
David~ va encarregar Simon Lamuniére
el comissariat d'una seccié d'art en
xarxa que va comptar amb la preséncia
del mateix Cosica juntament amb altres
precursors.

No obstant aixd. aquesta no és la
primera vegada que 1l'art en xarxa té
preséncia museistica o institucional.
ja que la va tindre "All'inizio degli
anni '90 el Smithsonian Institute a
Washington D. C. ha lanciato la prima
mostra online. The white collection of
American crafts. presentata e prodotta
dal National Museum of American Art."
(ROSSI: 34).

1k. «Les avantguardes histodriques han
afinat pacientment les armes de la mis-
tificacié. i han aconseguit construir
castells molt sdlids sobre fonaments
fets d'aire: es pensa en Arthur Cra-
vana el performer anarquic del dada-
isme- o en Jacques Vaché. llegenda
postuma construida pels surrealistes
sobre la base d'un epistolari. Les
avantguardes tenen també el mérit
d'haver traslladat la llegenda del
nivell individual del "geni" al nivell
col-lectiu de la situacié de grup. la
qual cosa confereix al relat llegen-
dari una coheréncia inatacable. E1l
dadaisme és. en aquest sentit. un cas
emblematic: les construccions narra-

tives se superposena s'encreuena es
contradiuen. perd la veritat historica
que oculten es manté intangible. I va
ser precisament aixd el que va trans-
formar un xicotet grup d'esvalotadors
gue tenien poques novetats formals a
oferir en 1'avantguarda més disrup-
tiva del segle XX. D'altra banda. en
tractar el dadaisme deixant de costat
la superestructura llegendaria que va
crear seria una sofisticacid il-legiti-
ma: la mitopoiesi és part integrant de
1'obra- i una no existeix sense 1'al-
tra. Si fora un tedric més racional-
aventuraria que la construccié llegen-
daria es converteix en una necessitat
en el moment en qué 1l'obra d'art perd
la seua "aura": 1l'alternativa és la
seua transformacié en un mer objec-

te de consum. desproveit de tot valor
afegit.

Al 1llarg del segle XX- la mitopoiesi
es va convertir en 1l'estratégia de
tots aquells moviments que s'oposaven
a l'altre gran mecanisme de legiti-
macié de 1l'art despullat de la seua
aura: l'oferit pel Mercat i el Museu-
I curiosament. a mesura que es per-
feccionaven les seues eines. s'afona-
va cada vegada més en el subterrania
dibuixant una parabola que portava del
dadaisme al FLUXUS- al situacionisme-
al punk- al neoisme. a Luther Blis-
sett. I aixd mentre 1l'art contemporani
es tornava cada vegada més prosaica i
incapag¢ de generar superestructures-
L'"Art Jove Britanic n'és 1'excepcié
que confirma la regla: una llegenda dé-
bil. construida sobre 1l'estereotip de
la joventut "lletja. bruta i dolenta”
per un publicista intel-ligent per a
donar suport a una estratégia economi-
ca precisa.

Tot aixd ve a dir que quan un petit
grup d'artistes de tot el mén va co-
mengar a experimentar amb la Xarxa a
principis dels noranta- es trobaven en
les condicions oOptimes per a construir
una llegenda. Els van explotar. I va
donar 1lloc al major renou artistic del
segle XX. L'art en xarxa. efectiva-
ment.» (QUARANTA. 2005: 8). Citat en
italia en 1l'original.

17. E1 lector ha de comprendre que la
progressié dels sistemes operatius dels
computadors. o de les diverses eines

de navegacié i visualitzacié. pateixen
canvis d'acord amb els temps. Sempre
que entre en el lavabo d'un bar arcaic
em sorprén que l'interruptor de la 1llum
siga de baquelita. la tassa turca i per
a tirar de la cisterna hages d'emu-

lar Tarzan "dels micos". sense la seua
selva- Si el lavabo és una mica més
moderna el vater ja no és turc i et li-
mites a prémer un botd per a activar la
cisterna. té dues aixetes per a 1'ai-
gua- entre les quals mai pots triara

i 1'interruptor és de falca. Si és més
avangat- en alguns casos- ja et saluda
encenent la 1llum en entrar i amb altres
progressos com ara soltar 1'aigua quan
acabes i fins i tot eixugar-te les mans
al vent.

Perqué- de la mateixa manera ocorre amb
els ordinadors i les obres de l'art en
xarxa- el temps passa ia o no funcio-
nen. 0 no saps com posar-les en marxa-

1&. Aquesta representacié cinemato-
grafica de 1'assassinat del president
Kennedy- amb Doug Hall en el paper del
president. Michels en el de Jackie i
Procter. com a agent del Servei Secret-
es considera una obra mestra dels ini-
cis del videoart. Es una reflexié pro-
funda sobre la substitucié de 1'experi-
éncia i la memdria reals per la versid
dels mitjans de comunicacié.» (BRAYER.
CYRIAQUE & BELLE: 1kO). Citat en fran-
cés en l'original.

19. ROMANO: en linia.
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PRESENTACTAN

José Ramén Alcala

Esta exposicién examina las relaciones entre el artista y las
maquinas de representacion y reproduccién audiovisuales
modernas.’ Centra su andlisis en los potenciales didlogos que
surgen entre todas ellas, de manera yuxtapuesta, desde la dé-
cada de los sesenta del siglo pasado hasta la actualidad. Sus
imagenes estdticas y dindmicas, analdgicas y digitales, fisicas
y virtuales, se confrontan entre si, revelando las caracteristi-
cas intrinsecas de cada una y evidenciando las contaminacio-
nes e influencias que todas tuvieron sobre todas.

La tesis con la que trabajan los comisarios conduce al visi-
tante de la exposicion a aquellos fascinantes momentos en
los que los artistas se acercaron a las primeras maquinas au-
diovisuales de generacién y reproduccién automatica e ins-
tantanea (fotocopiadoras, camaras portatiles de video y or-
denadores graficos personales), con la intencién de reactivar
los programas de las vanguardias artisticas, cuya misién prin-
cipal consistia en poner en cuestionamiento los paradigmas
tradicionales y dar forma concreta a las nuevas ideas, activa-
das a lo largo del siglo 20 por filésofos, escritores, artistas,
cientificos y pensadores en general.

El enfoque adoptado evita los tépicos, tanto del videoarte como
del net.art, y se apuntala sobre los avances realizados por los co-
py-artistas. En numerosas ocasiones, la vecindad temporal entre

! Entendemos por mdquina de reproduccion audiovisual moderna todo ar-
tilugio tecnoldgico cuyo proceso de reproduccion de las imdgenes y de los
sonidos es automdtico e instantdneo.
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video-artistas y copy-artistas es tanta que los podriamos haber
situado indistintamente en uno u otro campo creativo, pero
creemos que hoy, con un torrente desbordado de imdgenes que
habitan y circulan entre nuestros smartphones, resulta de mayor
importancia descansar la mirada sobre las primeras contribucio-
nes estaticas del copy art, que tuvieron el mismo calado que las
coetdneas dindmicas del video-arte y del arte computacional, y
las por venir del net.art, un hijo bastardo de estos dos lenguajes
artisticos previos y muy conceptuales en su espiritu y forma.

El propésito de esta exposicion no es solo el de reparar este
agravio histérico y cubrir asi el vacio actual con razonamientos
rigurosos, sino recuperar el relato general que perdimos por cul-
pa de este lapsus, incorporando para la historia general del arte
contempordneo todas aquellas précticas pioneras que hoy se eng-
loban bajo el epigrafe generalista de Media Art histérico. La me-
todologia empleada para ello pone la confianza en la agudeza del
lector, proponiéndole una serie de didlogos entre distintas obras
pertenecientes a los tres grandes lenguajes artisticos mediales
pioneros. Obras que fueron creadas por sus artistas como mate-
riales para la reflexién y la especulacién en torno a los grandes
ejes discursivos sobre los que trabajaran las practicas artisticas de
vanguardia durante la segunda mitad del siglo 20 hasta el periodo
entre siglos. Para ello, los comisarios hemos “enfrentado” piezas
de electrografia, videoarte y el arte digital mas radical (el net.art)
para que dialoguen entre ellas, tratando de hacer consciente al
espectador de cémo un mismo tema, una misma reflexién, se va
a formalizar de forma muy diversa en funcién del lenguaje que

lo modele (determinado por las particularidades especificas de
la tecnologia concreta que el artista hubiese optado por utilizar
como herramienta, como medio). Tanto, que hasta época muy
reciente se crey6 que estos lenguajes y sus consiguientes movi-
mientos artisticos eran islas sin conexién discursiva y conceptual
alguna. Hoy -mediante operaciones historiograficas y curatoria-
les como la presente- sabemos que se trata mas bien de archipié-
lagos interconectados entre si —tal vez por capas no superficiales-
que forman conjuntamente la cartografia comdn de la puesta en
escena del nacimiento de la hegeménica cultura digital actual.

Para lograr nuestro propésito, hemos rastreado a conciencia los
hitos mas significativos de la historia del Media Art, localizan-
do, seleccionando y consiguiendo incorporar a esta propuesta
las piezas mds representativas realizadas mediante estas tres
grandes familias tecnologias que surgieron en la misma década
de los afios sesenta. Seglin nuestro criterio, se trata de algunas
de las mas bellas, més interesantes y seductoras, aquellas que,
sin duda, no dejaran indiferente a nadie, a pesar de que siem-
pre —hasta ahora- han permanecido ocultas a la opinién publica,
siendo sélo conocidas por los expertos.



Este trabajo de investigacion constituye por tanto también la
oportunidad histérica de sacar de los almacenes de las colec-
ciones publicas y privadas, poniéndolas en valor, a otras obras
maestras del periodo entre siglos del cambio de milenio toda-
via desconocidas por aficionados y expertos, pero que sin duda
explican como ejemplos inigualables los profundos cambios de
paradigma que dieron lugar a la construccién y desarrollo de la
cultura digital actual.

Los didlogos propuestos se estructuran sobre ocho campos de
actuacion fundamentados sobre cuatro paradigmas del arte
contemporéneo, en torno a los cuales los artistas experimenta-
ron de forma especial en los predmbulos del copy art, al igual
que lo hicieron en paralelo los artistas de la videocreaciéon y de la
infografia, con el propésito ultimo de analizar las consecuencias
resultantes en el net.art del periodo heroico.?

Todos los campos de actuacién sobre los que se han estructura-
do los didlogos propuestos entre los distintos lenguajes artisticos
tomados en consideracién pretenden que el visitante/observador
comprenda que, de uno u otro modo, la maquina nos aboca a crear
y producir sobre los mismos nuevos paradigmas, posibilitando sin
embargo una percepciéon completamente diferente o, al menos,
llena de matices diferenciadores muy enriquecedores.

2 £ “periodo heroico” del net.art es como definen los especialistas al periodo
espaciotemporal que abarca los arios de las primeras creaciones artisticas
usando la red Internet hasta la primera mitad de la primera década del siglo 21.

Esta exposicion -y todas sus actividades paralelas- han sido con-
cebidas con el propésito de que inviten a los distintos implica-
dos a disfrutar de la vecindad de estas producciones artisticas
realizadas mediante técnicas y lenguajes diferenciados, fruto
todas ellas del uso creativo y la manipulacién con fines artisticos
de las maquinas automaticas e instantdneas de representacion y
reproduccion audiovisuales, pero que hasta ahora habian reco-
rrido el camino de su desarrollo en una indeseada soledad, dis-
tantes unas de otras, a pesar de abordar las mismas problema-
ticas planteadas como grandes retos por este arte-en-transito
hacia la cultura digital de la sociedad actual.
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Esta exposicién surge del empefio del
profesor Alcald por reclamar para el
copy-art una atencidén que nunca figura en
el balance del arte de nuestros Ultimos
setenta afiosy porque el copy-art es

hijo de los desarrollos industriales
(electricidad. maquinas de reproduccién

automatica. redes de telecomunicaciones y

sistemas de transmisién de datos. entre
otros) sin los que no estariamos aqui-

La carencia es reala y mi contribucién
serd un mero apoyo a la defensa
presentada por el profesor Alcala.

Como las obras se presentan de manera
yuxtapuesta. escoliaré cada capitulo
para cerrar mejor los argumentos-.

1111777777777

Para comprender mejor lo ocurrido en

el siglo pasado debemos fijarnos en

su nacimiento. cuando las vanguardias
histéricas buscan acaparar la atencién
de la sociedadi esos inicios parten de
un cisma diferente segln cada autora
aunque yo los sitdo en la perversa
aparicién del collage y del assemblages
gue inauguran la hibridacién entre 1lo
que es y lo que no-

Pero si miramos antes. y nos guiamos
para seguir esa novedad por 1la
connivencia entre escritores y pintores-
durante el romanticismo alemén vemos

a los hermanos Schlegel convivir con
Caspar David Friedricha o Turner beber
los colores por Goethei pero el mejor
ejemplo es el prerrafaelita Dante
Gabriel Rossetti. que suma a su destreza
pictérica. una elevada diccidn poética-

Este ir de uno a otro género le permite
escribir una poesia de un cromatismo

muy refinado y cargar su pintura de un
deslumbrante acento literarioa. que atrapa
cuanto seduce un buen poema. Entre
nosotros. destaca el irrepetible José
Almada Negreiros- o portugués sem mestrea
gue lo mezcla todo y llega a estrenar una
pelicula muda en la que sus fotogramas
eran animados a partir de dibujos y
textos que describian las escenas en una
sucesién de secuencias cautivadorass

0 Naufrdgio da Insua (1934).

Esta hibridacién de géneros y técnicas
vuelve de forma incontestable con el copy-
art-. y por eso extrafia su pretericidén en
la literatura especializada-

Abundamos en el copy-art porque
desaparece de todos los relatos. tal
vez asome la nariz bajo el paraguas
omniabarcante del mail-arta* pero son
muy raras las referencias especificas

a las producciones con fotocopiadoras
(o con xerocopiadoras- la maquina por
la que mads pasidn siente el profesor
Alcald)s a pesar de las relaciones
fluidas que la segunda vanguardia
norteamericana-. la que sucede a la
escuela de Nueva York. mantiene con

la mdquina- ora de combustidéna en el
caso del Land Art y sus espectaculares
intervenciones sobre el territorio
natural o sus excursiones motorizadas a
la deriva. ora electrénica-. con el uso
de las camaras portatiles de video. por
parte de los propios minimalistas.?

3K 3k 3k 3k 3k 3k 5k 3k 3k 3k 3k K 3k ok 3k 5k 3k 5k X 3k Xk 3k %k 3k 5k %k 5k % 5k X %k X %k Xk k %

*** Pondré las cosas en su sitio *xx
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INTENCIONES

y JUSTIFICACTIONES

Las cuestiones e hipétesis principales que plantea esta exposicién
tratan de establecer fundamentaciones tedrico-criticas que per-
mitan ofrecer algunos nuevos enfoques dentro del discurso gene-
ral de la Historia del Arte en lo que esta se refiere a la influencia de
las nuevas tecnologias en el devenir de las vanguardias artisticas
durante la segunda mitad del siglo 20. Su metodologia estd basa-
da en la construccion de didlogos entre las obras mas representa-
tivas de cada uno de los lenguajes que los artistas establecieron,
a partir de la década de los 60, utilizando para ello las tres tecno-
logias que han marcado nuestra época actual: la fotocopiadora, la
camara de video portatil y la computadora gréfica personal.

En estudios recientes —los mds avanzados y novedosos- se anali-
za ya la influencia que las tecnologias del video y de la computa-
dora tuvieron en las practicas artisticas de vanguardia durante
dicho periodo que precede al arte actual.® En estos se hace co-
mun referencia al videoarte, al que se menciona como un movi-
miento artistico que comienza su andadura a mediados de los
afos 60 (inmediatamente después de la aparicion —-entre 1963
y 1967- de la cdmara de video portatil), y también a la aparicion
e influencia de las tecnologias de la computadora (computing &
information) durante esas mismas fechas. Sin embargo, préc-
ticamente ninguno de estos estudios menciona un hipotético
arte informatico (computer art). Sélo a partir de finales de los
70 comienza ha emplearse el término genérico anglosajon new
media art, que engloba -y retine en un lugar comun- al conjunto
de nuevas practicas artisticas que incluye tendencias creativas
como cibernetic art, information/visualization art, generative art,
net art, electrographics, etc. Debemos entender pues que para
los criticos y los historiadores que han analizado el conjunto de

3 Véase, HOETZLEIN, Rama: “Timeline of 20th. C. Art and New Media”. 2009-
2010. (Review: Michael Century). En http://www.arts.rpi.edu/public_html/
century/mmcnmt.jpg (Consultado el 10/01/2013).

trabajos y propuestas realizadas por los artistas que utilizaron
-y utilizan- estas tecnologias informéaticas durante todos estos
anos transcurridos, éste no posee la entidad suficiente o no re-
sulta de suficiente relevancia como para ser considerado parte
de un movimiento artistico que pueda ser incluido en el rela-
to general del arte de la transicion del siglo 20 al 21. Si aparece
mencionado en dicho relato historiografico general la tecnolo-
gia y los medios técnicos que fueron empleados por los artistas
para realizar todas estas creaciones de naturaleza informatica,
pero estas no son consideradas en términos artisticos y estéti-
cos, dando a entender que el resultado de su utilizacién no dio
lugar a ninglin movimiento suficientemente relevante como
para merecer su inclusion en el relato canénico general, junto,
por ejemplo, al videoarte.

¢Son estos olvidos, ausencias u omisiones aceptables? ;Existen ra-
zonamientos de suficiente solvencia para que la Historia del Arte
se escriba de esta particular manera? ;Hemos de suponer y acep-
tar entonces que el arte digital nace, a mediados de los 80, huérfa-
no o, por el contrario, aceptamos que existieron actitudes, proce-
sos y proyectos precedentes —como es el caso de las vanguardias
artisticas ligadas a la utilizacion de los procesos electrograficos
de generacion y reproduccién de imagenes- que podrian ser rela-
cionadas y corresponsables con el desarrollo y la maduracién de
aquel? En este hipotético segundo caso, ¢cudles serian entonces
los motivos de esta exclusiéon? Segun los materiales documenta-
les, que han permanecido inéditos hasta la actualidad y que poco
a poco van siendo compilados y analizados por los historiadores
del arte, parece evidente que esta segunda hipétesis va cobrando
mayor fuerza y credibilidad y nos va permitiendo a la par poder
explicar también los motivos que la generaron. Lo que significa
que se hace necesaria y urgente una revision a fondo de estos ra-
dicales movimientos underground que hasta la fecha apenas han
dejado rastro en museos o colecciones de arte contempordneo.
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INTRODUCIA

La aparicién de la maquina automatica en Lla

escena artistica. La fotocopiadora,

el video y Lla

computadora como herramientas tecnoldégicas para

las practicas artisticas finiseculares

Con la aparicién, a comienzos de la década de los afos 60 del
siglo pasado, de las primeras mdquinas automdticas que ges-
tionan imagenes de forma “instantdnea”; esto es, las que con
propiedad podemos denominar “maquinas modernas”, y no he-
rramientas como meras extensiones de los sentidos del huma-
no, y el inmediato acercamiento a éstas del artista curioso que
explora sus posibilidades como instrumentos para la creacién (o
investigacion) artistica, podemos afirmar que da comienzo el lla-
mado arte tecnolégico (o arte de los nuevos medios).

Entre la década de los 60 y los 70, la maquina automatica irrumpe
con estruendo en el silencioso atelier del artista y lo transforma
en un laboratorio lleno de inéditos y particulares ruidos, abriendo
sus puertas y ventanas para conectarlo en tiempo real al mundo.
El artista deja la instantaneidad de la pincelada o del golpe del
cincel y comienza a proyectar, a colaborar, a integrarse en el pro-
ceso del complejo engranaje de lo maquinal. Expande el sistema
de creacion artistico y trasforma el proceso manual-artesanal en
proyecto intelectual, que preside ahora el proceso completo de
la construccién del representar. Con la aparicién de la maquina
automatica todo el sistema del arte queda seriamente afectado:
las técnicas y sus lenguajes (pintura, escultura, instalacion, per-
formance, grabado y artes graficas, fotografia, disefio, animacion,
autoedicién, fanzine...), y también la organizacién del trabajo crea-
tivo (creador, distribuidor, plataformas de distribucion, especta-
dor-receptor); nada queda indemne; todo va a ser transformado.

Aquellas primeras mdquinas pueden ser agrupadas en torno a
tres grandes tecnologias, que poseen diferencias sustanciales

en sus procesos tecno-funcionales: el video, la computadora y
la fotocopiadora. Su creacién y desarrollo tecnolégico y su apli-
cacién como herramienta o instrumento para la creacion artisti-
ca data mas o menos de esa misma fecha. Durante décadas, sus
aplicaciones llevaron vidas paralelas -aunque nunca relaciona-
das- dentro del mundo del arte. La tecnologia del video fue la
tnica de las tres tecnologias que tuvo consecuencias significa-
tivas en su aplicacién al mundo del arte. El videoarte, iniciado
por Nam June Paik y Wolf Vostell entre 1963 y 1967 (la cdmara
portatil Portapack de Sony se comercializa en este dltimo afo),
va a ocupar un lugar preeminente entre los movimientos artisti-
cos de vanguardia de la segunda mitad del siglo 20. No sucedié
por casualidad que el videoarte, y no el arte de la computadora,
ni la electrografia artistica (y todos sus movimientos asociados,
como el copy art, el fax art, o el mail art), fuera el tnico de los
tres que tuviese influencia en la escena artistica internacional y
sus movimientos de vanguardia. Tal y como ahora hemos com-
prendido, esto sucedié porque, desde sus mismos comienzos,
durante la década de los 60, los artistas del videoarte pusieron
este proceso tecnolégico al servicio de los objetivos del arte
conceptual, convirtiéndose asi en uno de los leguajes narrativos
mas eficaces para los accionismos y las performances, actuando
como sistema de registro y archivo de su memoria audiovisual.
Sin embargo, tanto la computadora como la mdquina electrogra-
fica no iban a tener la misma suerte. La espectacularidad de sus
procesos tecno-funcionales les iba a otorgar un protagonismo
tan poderoso como medio que terminaria por absorber y mo-
nopolizar las intenciones discursivas de sus usuarios, los crea-



dores del, desde entonces mal llamado, “arte tecnolégico”. Asi,
mientras el instrumental tecnolégico quedaba invisibilizado en
las piezas de videoarte, éste no sélo no conseguia ser transpa-
rente para el espectador en las piezas realizadas mediante el uso
de la computadora, de la copiadora xerografica, o del telefax,
sino que, por el contrario, quedaba conscientemente remarcado
y valorizado, siendo mostrado como el aspecto de mayor rele-
vancia entre los pardmetros definitorios de su artisticidad. La
herramienta -su proceso técnico o tecnoldgico- como fin y no
como medio. Esta fue una de las razones principales que llevé a
ambos movimientos artisticos a ocupar sendos guetos en el pa-
norama artistico general, siendo desde entonces consideradas
como propuestas de rango inferior o poco interesantes dentro
de los planteamientos estéticos, conceptuales y discursivos que
suministraban los fundamentos a las vanguardias artisticas de la
segunda mitad del siglo 20. Sin embargo, y sin llegar a alcanzar
los niveles del videoarte, los procesos creativos computerizados
saldrian algo mejor parados. Con la aparicién y comercializacién
del ordenador personal durante la década de los afos 80, que
propicia el nacimiento del arte digital que hegemonizara el régi-
men visual desde entonces hasta la actualidad, la computadora
ocupara por derecho propio un lugar entre las tecnologias que
han sido utilizadas por los artistas de las diferentes vanguardias
de este periodo (sobre todo a través de algunos de sus movi-
mientos mds significativos e influyentes, como el disefio grafico
digital, el net-art, la creacién en 3D, o el arte multimedia interac-
tivo). Estas dos situaciones contrapuestas —positiva como tec-
nologia, negativa como movimiento artistico- podrian explicar

la inexplicable omisién del computer art entre los movimientos
artisticos de vanguardia entre los 60’s y los 80’s para los estu-
dios historiogréficos generales, que, sin embargo —como en la
citada propuesta del “Timeline of 20th. C. Art and New Media”
de Rama Hoetzlein, revisada por Michael Century-, si que inclu-
yen a las tecnologias informdticas —aunque no a las creaciones
artisticas que con ellas se realizaron- entre los procesos técnicos
con influencia en el devenir de las vanguardias artisticas que es-
tén sucediendo durante las décadas anteriores a la aparicion del
arte digital actual (50s, 60s y 70s).

Peor escenario le va a corresponder dentro de estos estudios his-
toriograficos generales a los movimientos artisticos devenidos de
la utilizacién de las tecnologias eléctricas/electrénicas de multi-
rreproduccién grafica (lideradas por la fotocopiadora o copiadora
xerografica automatica, con su aparicién en el mercado a partir
de la década de los 60). Estas producciones artisticas, altamen-
te experimentales, que dieron forma concreta y simbélica a las
proclamas de los grandes filésofos del siglo 20 (encabezados por
Walter Benjamin), no van a merecer ni tan siquiera una mencién
en el apartado de influencias tecnolégicas en esta linea historio-
grafica general. O, al menos, no ha sido asi hasta el presente. Lo
que no hace justicia a lo que realmente ocurrié, ni a la influencia
real que estas producciones artisticas —la mayoria de caracter un-
derground- tuvieron en el devenir de los movimientos de las van-
guardias de la segunda mitad del siglo pasado y, sobre todo, para
el desarrollo y consolidacion del arte digital actual.
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DIALOGOS

La electrografia artistica,
el videoarte y el net.art

Conscientes de esta indeseada situacion actual de ausencia de
relatos en torno al arte y los nuevos medios dentro de la crénica
general del arte contempordneo, los comisarios de la exposicién
“Artistas & Mdquinas” plantean su propuesta alternativa traba-
jando sobre los presupuestos de una inclusién en el relato his-
toriografico general de todas estas practicas artisticas mediales
-que se dieron desde la década de los afios 60 hasta la consolida-
cién de la sociedad digital en pleno siglo 21. Para poder abordar-
la se haempleado la estrategia del didlogo. Para ello se ha tenido
que localizar algunas de las piezas mas significativas creadas a lo
largo de estos ya mds de sesenta afios de su existencia, acceder
a estas y solicitar su préstamo para poder ser mostradas en la
presente exposicion con el objetivo de ponerlas a dialogar en-
tre ellas, posibilitando de esta manera que se pueda apreciar las
similitudes y diferencias que han marcado, dando personalidad
y voz propia, a cada uno de estos lenguajes artisticos devenidos
de las muy diversas técnicas inventadas por sus artistas al hacer
un uso creativo de cada una de estas tres familias de maquinas y
herramientas tecnoldgicas. Se trata de obras cuyos autores pre-
tendian, a través de su ideacién y produccion, generar discursos,
reflexionado y haciendo aportaciones personales y subjetivas
sobre algunas de las cuatro temdticas candnicas que vertebran
el recorrido de la exposicién. Estas se constituyen como algu-
nos de los mds importantes paradigmas que han sido puestos
en crisis y revisados tras la crisis en la que nos hemos instalado
tras la revolucion propiciada por la aparicién, uso y gestién de

lo digital, tanto en la esfera publica como en la privada. En cada
ambito tematico confluyen y dialogan entre si obras, piezas y
propuestas pertenecientes a los lenguajes propios del videoarte,
el computer art (en su version mas radical del net-art) y de los
procesos de la grafica electromecanica, evidenciando la riqueza
de sus especificidades, de sus particulares acentos a la hora de
expresar cada uno de estos nuevos paradigmas.

Mediante esta estrategia expositiva, el espectador/visitante
puede comprender -0 sentirse en condiciones de hacer valora-
ciones particulares- en torno a cémo cada artista conseguia, a
través de estas obras mediales, matices diferenciadores y espa-
cios de pensamiento relevantes y particularizados en funcion
de la herramienta y medios técnicos empleados. La presente
exposicién nos ofrece por tanto una visién de conjunto de to-
das estas aportaciones, hasta ahora inconexas, por fin puestas
a dialogar y que nos permite comprender cémo, a pesar de sus
diferencias y particularidades, entre todas ellas se genera una
unidad de pensamiento, consecuencia de unas reflexiones de
naturaleza artistica en torno a un conjunto de problematicas co-
munes, enriquecidas por una visién poliédrica y un pensamiento



heterodoxo elaborado desde las practicas artisticas que toman
en consideracion las médquinas tecnolégicas y la digitalizacion
progresiva de la sociedad actual.

Lo que el planteamiento del didlogo cruzado entre todos estos
lenguajes -reflexionando al unisono sobre ideas comunes- per-
mite alcanzar en esta exposicién es la superacion de la errénea
creencia popular -y no tan leguleya- de que se trataba de es-
fuerzos aislados, desconectados. El videoarte, el computer art
y los procesos electrogréficos fueron considerados territorios
de prospeccién independientes y sin contaminaciones mutuas.
Incluso los propios artistas se dejaron llevar por este autoaisla-
miento. Sin embargo, tras los didlogos propuestos por los co-
misarios de esta exposicion, se puede comprobar y comprender
que, al contrario de la creencia general tradicional, las contami-
naciones entre los distintos lenguajes artisticos son evidentes.
Que la influencia que ejercieron unos sobre otros en las pro-
puestas y desarrollos planteados por los artistas estan afectan-
dolas y retroalimentandose entre ellas.

Mientras el espectador/visitante de la exposicién comprueba con
sorpresa las evidentes influencias y contaminaciones entre cada
uno de los tres lenguajes mediales artisticos, disfruta de sus espe-
cificidades individuales/grupales, de cémo los matices proveen a
la obra de arte de la capacidad de ampliar el lenguaje, y por tanto
de ampliar la reflexién, y por tanto, de ampliar el mundo.

Al mismo tiempo, el efecto general de todos estos didlogos en-
tre los distintos lenguajes mediales, estructurados en tormo a
cuatro grandes consideraciones -auténticos paradigmas del final
del siglo 20-, que son reformuladas a través de estas creacio-
nes artisticas, provocan el efecto de su auténtica influencia, de
su verdadera importancia, consiguiendo asi el objetivo ultimo
deseado: |a inclusién del media art en el relato general de la his-
toria del arte contempordneo, completando el incomprensible
vacio que existe en las colecciones actuales.
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Uno de los nuevos paradigmas artisticos de la sociedad digital
actual que mas efecto ha producido en la concepcién y en las ac-
titudes y posicionamientos de los creadores (artistas, filésofos,
escritores, pensadores, humanistas y cientificos) es la multipli-
cacion de las imagenes que creamos y que nos rodean, reprodu-
cidas exponencialmente y sin limite imaginado gracias al uso de
las nuevas tecnologias, de los nuevos medios de produccién, re-
produccién y distribucién. Entre sus consecuencias mas devas-
tadoras esta nuestra nueva e inédita nocion de su aura. Hasta
tal punto este paradigma -invariable durante mas de seis siglos-
estd hoy dia puesto en crisis que si preguntasemos a cualquier
persona (cultivada o no) por su idea, descripcion o definicién de
original le pondriamos en un auténtico compromiso.

Los artistas, especialmente, se sintieron conmocionados por la
disolucién -o redefinicion- de las viejas fronteras entre original
y copia. La posibilidad de mecanizar y automatizar el proceso
de reproduccién de imagenes y objetos (hasta entonces una ta-
rea-capacidad técnica de cardcter manual, muy bien valorada)
transformo por completo sus ideas creativas al respecto. Es mas,
activé toda una suerte de innovadores pensamientos, ideas y
reflexiones que retroalimentaron las practicas artisticas, gene-
rando nuevos movimientos vanguardistas, que ahora se podian
expresar con nuevos lenguajes fundamentados graficamente en
la especificidad de estas nuevas tecnologias.

Las creaciones videograficas, electrogréficas y computacio-
nales no sélo hicieron uso de esta nueva capacidad de multi-
plicacién exponencial de las imdgenes, sino que tomaron en
numerosas ocasiones a este nuevo paradigma como motivo
central de sus creaciones.




La relacién conceptual entre original y copia bajo las nuevas
condiciones técnicas constituia por si misma todo un nuevo
mundo de posibilidades creativas por explorar. Pero una de las
mas importantes consecuencias de esta nueva relacién fue la fa-
cilidad y el sustancial abaratamiento de la multiplicacién de las
imdgenes. Los artistas que utilizaron el video, la fotocopiadora
o el ordenador para crear obras que reflexionaran discursiva-
mente sobre estas nuevas condiciones de produccién y distri-
bucion, inventaron y desarrollaron nuevos lenguajes artisticos
que convulsionaron la escena artistica durante la segunda mitad
del siglo pasado. Las tres tecnologias —cada una desde su pro-
pia especificidad gréfica y conceptual- facilitaban a los artistas y
creadores operaciones tecno-expresivas que fueron aportando
substancia al desarrollo especifico -y diferenciado- del videoar-
te, el copy art y el computer art (hoy dia, definido como arte
electrénico desde los estudios de las nuevas disciplinas del Me-
dia Art Histories y la Media Archaeology).

Sin embargo, hasta la actualidad, nunca se ha puesto a dialogar
entre si a las distintas creaciones en torno a Original y Copia o
Repeticion y Multiplicidad desarrolladas por cada uno de estos
tres movimientos artisticos mediales. Esto es precisamente lo
que esta exposicion trata de considerar.
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ORIGINAL, COPIA O MOLTIPLE

Original y Copia indaga en torno a ideas renovadas sobre la
cuestién de la identidad, a través de las aportaciones que los ar-
tistas hicieron durante la segunda mitad del siglo 20 utilizando
creativamente cada una de estas tres tecnologias y desde la ma-
nera especifica de contar de cada uno de los nuevos lenguajes
que fueron capaces de desarrollar con ellas. Quiénes somos o
qué es, son conceptos supeditados a cémo nos percibimos y, por
tanto, a cémo nos pensamos. El video arte, el copy art y el net art
de forma mas especifica como movimiento radical del computer
art, hicieron aportaciones relevantes en torno a nuevos -y mu-
chas veces revolucionarios- planteamientos sobre la cuestién de JIIIIIIIIIIII 00000
laidentidad. Dejar de ser una entidad tinica para desdoblarse en JIIIIIIIIIIII I I I )T
potenciales multiples copias fue una de las mayores conquistas
de las tecnologias, sobre todo las reprograficas. En este sentido,
artistas pioneros del media art como los norteamericanos Sonia
L. Sheridan o Les Levine hicieron las primeras aportaciones re-
levantes, al pensar de forma profunda las diferencias entre un

original y su copia -en este caso, su fotocopia o copia xerogra-
fica- mediante estrategias representacionales de gran calado,
pese a su simplicidad técnica.
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Sonia Sheridan. Hands with seeds, | y 11.1970.

Fotocopias color sobre papel normal.

3M-Color-in-Color.

Col. de la Fondation Daniel-Langlois, de la Cinémathéque québécoise.
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Percibir cuanto nos rodea de una forma diferente amplia ahora
su radio de accion a los objetos que pueblan nuestra realidad
circundante. Es también el caso del Bodegén. Tema recurrente
en la Historia del Arte, este sufre una profunda modificacion de
su percepcién al ser observado mediante estas nuevas prétesis
visuales que suponen las mdquinas modernas de reproduccién.
Someter a la “mirada” de la maquina una serie de pequefios ob-
jetos domésticos, cotidianos, que artistas como Patrick Firpo,
Pierluigi Vanozzi o Gianni Castagnoli colocan sobre el cristal/
pantalla de exposicion de la fotocopiadora sin ningtin orden pre-
determinado, produce efectos devastadores sobre los paradigmas
de la representacion tradicional: todo estd sometido a un nueva
e inédita perspectiva, sin puntos de fuga, sin primeros planos ni
fondos, todo en un mismo nivel jerdrquico; el sistema de proyec-
cion no genera sombras y, por tanto, desaparece la profundidad
de campo, sélo existe un plano de representacién —que ahora, por
primera vez, estd abatido horizontalmente- y que parece estar
“pegado” a la zona en la que los objetos parecen estar ubicados
mas préximos a la mirada del espectador, el resto, queda profun-
damente difuminado y oscuro®. Planteamientos ligados a la filo-
sofia creativa del arte pop de la época, pero cuyos presupuestos
y proclamas fueron tomados por los artistas del Copy Art con
mayor rigor en su aplicaciéon que la que hicieron del Manifiesto
redactado por Richard Hamilton los que si que han pasado -has-
ta hoy- a la Historia del Arte como los artistas pop. Es evidente
que trabajar creativamente desde presupuestos tan minimalistas
como puede ser xerografiar sobre papel normal y barato peque-
fios objetos cotidianos depositados de forma azarosa sobre el
cristal de exposicion de una fotocopiadora y multiplicar sus origi-
nales -multiples- hasta el infinito lleva a la practica de una forma
mas auténtica y coherente la filosofia del Pop Art que hacerlo de
forma original, caray tinica sobre soportes nobles destinados a las
paredes de los grandes museos (como sucedié con las obras de los
mas famosos artistas de este movimiento).

4 Para ampliar, ver (Tortosa, 2015)

Klaus Vom Brunch. Time Without End (1996).
Video, color, sonoro (00:06:15).
Cortesia Electronic Arts Intermix (EAI), Nueva York.
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Arriba alaizquierda

Hirotaka Maruyama (AKA Maruhiro).
Memoria del dltimo amanecer. 1984.
Xerografia monocromatica sobre papel
normal pegada sobre papel de arroz.
48 x 35 cm.

(1° Premio en la 12 Bienal de Copy Art,
Barcelona, 1985).

Col. MIDE CIANT Cuenca.

Arriba ala derecha

Gianni Castagnoli.

Ada can, on blue and silvered paper. 1980.
Xerografia color sobre papel normal.

60 x 45 cm.

Col. Pierluigi Vannozzi.

Abajo

Pierluigi Vannozzi.

Xerografia originale.

(De la Serie Post-Machina). 1987.

Xerografia color Xerox 1005 sobre papel normal.
30x42cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Asimismo, artistas pertenecientes a una generacién posterior
como el japonés Hirotaka Maruyama (AKA Maruhiro) o el meji-
cano Humberto Jardén, continuaron desarrollando -apenas una
década después, entre los 70 y 80-, estos mismos planteamien-
tos conceptuales en torno a la reformulacién de este tradicional
paradigma del Original/Copia en el arte a través de sus sofisti-
cadas propuestas y trabajos artisticos mediante el uso de la ma-
quina fotocopiadora. En el caso del artista japonés, fotocopian-
do en téner negro sobre papel de aluminio un papel arrugado y
pegando este posteriormente sobre un papel de arroz hecho a
mano. Obra que le valié el 1° Premio de la | Bienal de Copy Art,
celebrada en Barcelona entre el afio 1984 y 1985.

Arriba

Humberto Jardén. Camisa. 1982.

Collage de xerografias color sobre papel normal.
106 x 84 cm (montaje compuesto por 15 piezas).
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Derecha

0100101110101101.0RG aka Eva & Franco Mattes.
Synthetic Performances: Reenactments (2007).
Performance en Second Life, segtin
interpretacion realizada por Gustavo Romano
en video, color, muda (00:05:04).

NETescopio, Coleccién MEIAC, Badajoz.

1111711777777/ 7
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Artistas de esta misma generacién posterior, como es el caso del
aleman Franz John, plantearon también fundamentales reflexiones
en torno a Original y Copia, pero abordandolo desde las relaciones
espaciales entre la copia en papel, su efimero y vulnerable soporte y
el espacio en el que, de manera instalativa, se alojan estas.

Ademds, todas estas propuestas artisticas -fundamento y base del
primer media art- actuaron como soportes tecno-expresivos para
laiconizacién y desarrollo discursivo de nuevos imaginarios colec-
tivos al servicio de los movimientos politicos mas significativos de
este periodo, como el feminismo o las revoluciones sociales (con-
tra la guerra, el capitalismo, o la planetarizacién cultural).

Franz John. The Copied Gallery.1987.

Fotografia de la instalacion realizada mediante
collage de copias termogréficas grapadas a las
paredes de la Galeria. Berlin.

76 x 108 cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.

Franz John. Die kopierte Galerie. 1987.

Video de la accién de Franz John “copiando” la
galeria de Berlin entre 20/10 - 08/11 de 1987.
10' 28",

Col. MIDE CIANT Cuenca.
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y MULTIPLICIDAD

Como observdabamos en el texto introductorio a estos Didlogos
1 entre las tres tecnologias en torno a Original /Copia/ Mdilti-
ple, una de las mds importantes consecuencias de esta nueva
relacién entre el original y sus copias fue la facilidad y el sus-
tancial abaratamiento de la multiplicacién de las imagenes
técnicas. Principalmente debido a la aparicién en el mercado
de la revolucionaria tecnologia del copiado xerogréfico sobre
soportes baratos ligeros y versatiles como el papel. Tras varias
décadas de perfeccionamiento tecnoldgico, desde que el fisico
y abogado norteamericano Chester F. Carlson consiguiera su
primera patente del procedimiento electrofotogréfico indirec-
to de reproduccién, en 1938, la compaiiia Xerox (antes Haloid)
consigui6 fabricar industrialmente y comercializar la que seria la
primera copiadora automdtica de originales graficos. Entre sus
innumerables revoluciones tecnolégicas, la que mds popular la
hizo (sobre todo entre los artistas) fue la facilidad y rapidez de
su proceso de obtencién de xerocopias (popularmente (denomi-
nadas fotocopias), a lo que se sumaba lo barato que resultaba
hacerlas, frente a los costos procesos de la fotografia quimica
(los cuales, ademads, no eran “instantdneos”). Gracias a estas
nuevas condiciones de produccién, el planeta comenzé a inun-
darse de papeles fotocopiados, siendo el principal impulsor de la
sociedad burocratizada a la que todos los sistemas econémicos
estaban empefiados en consolidar.

Virgil Widrich. Copy Shop. 2001.

Xerografias b/n de frames de la animacién original
(35mm b/w. Original copy film. 12’). 9 x (21x29'7 cm).
Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Alcalacanales y Begoiia Sanjuan. Cubeta. 1988.

Planchas de hierro, tornillos y tuercas, patinas vinilicas y 9 x 600
xerocopias monocromaticas sobre papel normal. 120 x 70 x 30 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Jake Tilson. Atlas Magazine. 1985-93.
Autoedicion xerografica. Tamafios varios.
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Antoni Muntadas. Watching the press. Reading TV (1981).
Video, color, sonoro (00:11:20).
Coleccién IVAM, Valencia.
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Alcalacanales. La corrida de Cannes. 1989.
Collage de xerocopias color encoladas sobre
3 tableros de madera.

3 x (213 x 104 cm.) Total: 213 x 312 cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.

Es por ello por lo que los artistas pudieron optar al construir
sus discursos por dos grandes lineas de experimentacion a par-
tir de nuevas propuestas en torno al paradigma original y copia
en la obra de arte: la cuestidn de la identidad y la cuestién del
aura. Esta segunda fue pasto de las propuestas creativas de los
artistas del copy art, sobre todo, armados conceptualmente
con uno de los mayores hitos de la filosofia de la primera mitad
del siglo 20: La obra de arte en la era de su reproductibilidad del
aleman Walter Benjamin.

Artistas como Tim Ulrich, Jirgen O. Olbrich, Alcalacanales,
Jake Tilson o Virgil Widrich hicieron importantes contribucio-
nes en este sentido.
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Antonio Mendoza. Image
Pirate (2006). Sitio web,
seglin interpretacion
realizada por Gustavo
Romano en video, color,
sonora (00:02:20).
NETescopio, Coleccion
MEIAC, Badajoz.
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Virgil Widrich. Copy Shop. 2001.
35mm. b/n. con sonido.
Original copy film. 12". Col. Autor.

11111777/ //77/77/7/7777
11111777/ //77/77/7/7/7777
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La deriva histérica natural de los artistas hacia una atencién
cada vez mayor por los procesos productivos y la toma en consi-
deracién de la idea frente al mero objeto resultante, se vio clara-
mente fortalecida con la aparicion de las maquinas (automaéticas
e instantdneas), a partir de la década de los afnos sesenta del
siglo pasado, las cuales mostraban al artista sin ningtin pudor
sus entrafas, asi como los procesos generativos de la obra. La
atencidn prioritaria hacia el proceso -y todo lo que este presupo-
ne de toma en consideracion del tiempo como un parametro for-
mal mas- por parte de las artes performativas (entre las que po-
demos incluir asimismo al arte conceptual), encontré un aliado
perfecto en el uso de la maquina automatica. El video juega con
el tiempo como factor de espacio expandido, la computadora lo
hace a partir de la naturaleza auto generativa de la matematiza-
cion de la forma (algoritmos) y las maquinas reprogréficas auto-
madticas e instantdneas -con la xerocopiadora a la cabeza- toma
en consideracion la captura expandida en el tiempo del original
para reproducirlo en un tiempo real generativo y traslapado.

11117777 //77777
111177177 /7777//7/7777




Con esta nueva situacion -inédita en la historia del arte- un nue-
vo escenario se abre desde entonces para la imaginacion de los
artistas, quienes encuentran en estas modernas maquinas tec-
noldgicas el aliado perfecto para sus propdsitos discursivos. Hoy
dia, el proceso esta implicito -y la mayoria de las veces de forma
explicita- en la consideracién de la obra de arte. Este ha despla-
zado el tradicional interés por los objetos, recluyéndolos al pa-
pel de mero accidente, azaroso o por voluntad expresa y puntual
del artista. Asi mismo, la obra pasa de ser un producto cerrado
a convertirse en una opera aperta sin solucién de continuidad,
gracias a sus multiples copias, a sus procesos auto generativos, a
sus constantes ready-mades, a la automatizacién de su produc-
cién, a la creacion colectivizada...
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EL PROCESO CREATIVOQ
LOMO PROTAGONISTA

Una de las consecuencias mas significativas de este nuevo pro-
tagonismo de la médquina en el proceso creativo de la obra de
arte a partir de la segunda mitad del siglo 20 es sin duda el pa-
pel relevante que ésta fue adquiriendo per se. Que hoy hemos
llegado a convertirnos en seres cibernéticos no es sino la con-
secuencia del proceso natural de expansion gradual de la tecno-
logia en general y de la mdquina en particular en nuestras vidas
(tanto en su ambito externo como interno). Qué duda cabe de
que el video artista, el copy artista o el artista electronico repre-
sentaron el primer modelo de artista protético, que veia en la
maquina una extensién -prolongacién- natural de sus sentidos,
como lo fueron el lapiz, el pincel y el cincel durante los seis siglos
precedentes. Sin embargo, pronto comprendera que la moderna
maquina tecnoldgica es potencialmente algo mas que una mera
protesis: jpodia hacerse cargo del proceso generativo completo
del ciclo creativo! En una primera fase, la que nos compete, to-
davia necesitaba para ponerse en funcionamiento ser accionada
-tal, vez mediante un inocente, o no tanto, gesto inicial por parte
del artista de pulsar un simple botén de su mecanismo. Hoy dia,
con la puesta en funcionamiento de la inteligencia artificial, ni
tan siquiera ese inicial resulta ya necesario.

Jurgen O. Olbrich. Photo Copy Rock’n Roll. 1984.
Fotografias de la performance. Kassel. 3 x (27 x 20 cm).
Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Congelar distintos espacio-tiempo fruto del proceso generativo
secuencial utilizado por la maquina para producir sus efectos,
fue, sin duda, el recurso mas empleado por el sorprendido -y fas-
cinado- artista frente a la maquina. Desvelar la secuencia espa-
cio temporal, convertida en objeto (fisico, luminico o eléctrico/
electroénico), era algo que a las maquinas modernas se les daba
especialmente bien, y encima, lo hacian en “tiempo real”. Las fo-
tocopiadoras y los faxes producian papel grafiados que “revela-
ban” de forma “instantdnea” el proceso completo generativo de
la captura del original, tomado secuencialmente. Artistas como
el francés Christian Rigal (Cégjar), los alemanes Klaus Urbons o
Roland Hess-Dewald, los espafioles Alcalacanales o Jesus Pastor
y los italianos del grupo ExMachina, fueron algunos de los que
de forma mas significativa produjeron obras de copy art y fax art
de estas caracteristicas y a partir de las reflexiones en torno a
este paradigma renovado.

Jesus Pastor. De la serie Latitudes. 2006.
Transferencia de xerografia b/n sobre plancha
de aluminio mordida al &cido. #2100 cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Klaus Urbons. Copy Action. 1982.

Collage de xerocopias monocromaticas fotocopiado
sobre papel normal y encolado sobre tabla.

250 x 46 cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.

Christian Rigal (AKA Céjar)). Pyramid. 1984.

Emisidn fax, impresion xerografica a color sobre papel normal.
42x29,7 cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.
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En multiples ocasiones, algunos artistas pertenecientes a estos
movimientos preferian mantener una relacién igualitaria con la

maquina, llevando sus creaciones hacia territorios de ambito

performativo o conceptual antiformalista. Tal es el caso de las
reconocidas acciones performativas de artistas como los alema-
nes Jirgen O Olbrich, Boris Nieslony, o la holandesa Lieve Prins.

Jurgen O. Olbrich. Photo Copy Rock’n Roll. 1984.
Xerografias monocromaticas sobre papel normal. 20 x (24 x 21 cm).
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Lieve Prins. Horizontal Theater.1984.

Video de las performances de la artista colocando modelos
vivos sobre las pantallas de las fotocopiadoras. 33’ 31”.

Col. MIDE CIANT Cuenca.




Fischli & Weiss. Der Lauf der Dinge (1987).
Video, color, sonoro (00:30:00). Coleccion IVAM, Valencia.

Jaime Davidovich. Blue, Red, Yellow (1974).
Video, color, mudo (00:40:00).
Cortesia Electronic Arts Intermix (EAI), Nueva York.
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Rafael Marchetti y Raquel Renné. Influenza Skin (2002).
Software Art, segtin interpretacion realizada por Rafael Marchetti en video,
color, muda (00:01:38). NETescopio, Coleccion MEIAC, Badajoz.
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LA INTERFAZ ELECTEANICA

Nuevas formas de comunicacion
entre artista y obra, usuario y maquina

Una de las relaciones mas enriquecedoras entre los distintos
lenguajes que los artistas crearon a partir del uso de cada una
de estas tres grandes familias tecnoldgicas, es, sin duda, aquella
que intercambia experiencias y procesos en torno a la interfaz

1111117777777/

de la maquina. El mecanismo que habilita la comunicacién entre
el dispositivo tecnolégico y su usuario; esto es, entre el artista y
la maquina, no sélo es determinante para el resultado final, con-
dicionando la manera de operar -de crear- del artista, sino que
impregna de personalidad gréfica especifica toda creacion que
utilice cada uno de estos medios. Tal es asi, que una de las ten-
dencias indeseadas mds generalizadas en cuanto a los andlisis
tedrico-criticos que se suelen efectuar en torno a estas creacio-
nes mediales, consiste en definir estas obras o los movimientos
artisticos que se han generado a su alrededor por su proceso o
medio tecnolégico empleado. Asi, algunos criticos, comisarios e
historiadores han etiquetado estas bajo términos como arte de
la fotocopiadora, video arte, arte de la computadora, pixel art, o
fax art. Nunca se ha definido una obra de arte de la pintura como
oleo art, acrilic art o de la escultura como bronce art o barro art.

Ana Bella Geiger. Passagens Il (1974).
Video, blanco y negro, mudo (00:05:50).
Cortesia de la galeria Henrique Faria Fine Art, Nueva York.
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La cuestion no estd en la actualidad ni mucho menos zanjada,
pero, mas alld de las muchas polémicas que genera, lo que resulta
evidente es que el uso de un medio tecnolégico tan poderoso, y
que permite, mediante su uso creativo e inteligente, transformar
paradigmas firmemente asentados durante siglos, condiciona en
mucho sus resultados, sus lenguajes y por supuesto sus discursos.
Nos remitimos ahora necesariamente a los andlisis estéticos y fi-

loséficos sobre los aparatos epocales de Jean-Louis Déotte (2012).

<L> Load from disk
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James Durand. 10.08 métres, 1Th 40, 590 grammes. La Vague Bleue. 1993.
Impresién inkjet sobre rollo de papel normal.

Copiadora Canon Bubble Jet Al. 3 x (100,8 cm x 60 cm).

Col. MIDE CIANT Cuenca.




No sé si estamos ya en condiciones de aseverar, junto a McLu-

han, que el medio es el mensaje, pero es evidente que su uso

condiciona en mucho sus resultados, hasta el punto de que, sea
cual fuere el posicionamiento del artista frente al medio tecno-
légico, frente a las maquinas y prétesis que inundan nuestras
vidas actuales, nada queda ya indemne. Todo, vida, obra y arte,
han quedado irremisiblemente afectados. Por ello, es irrenun-
ciable dedicar en esta exposicion un espacio especifico a la re-
flexién en torno al modo en que cada uno de estos medios, de
estas mdaquinas, condiciond, desde sus origenes, los resultados y
las propuestas que los artistas hicieron mediante su uso (o como
consecuencia de su relacién con estas).

K%k K %k ok % K X %k Xk %k Xk k Xk k %

Pola Weiss. Mi corazén (1986). Video, color, sonoro (00:10:31).
Cortesia de los herederos de Pola Weiss, Ciudad de México.
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Poner en funcionamiento, una vez mas, la estrategia del didlogo
entre cada uno de estos lenguajes, a través de distintas obras
significativas creadas por los artistas a partir del uso de cada
una de estas tres grandes tecnologias, no sélo nos permitirad ob-
servar tanto sus aspectos comunes como los especificos y dife-
renciadores, sino que nos permitird ademds extraer (a nosotros
y al publico de esta exposicion), interesantes reflexiones que
proveerdn de nuevos materiales para una revision de los analisis
historiograficos construidos al respecto hasta la actualidad.

Artistas como el francés James Durand o el francocanadiense
Phillippe Boissonnet crearon interesantes piezas electrografi-
cas aprovechando al maximo el concepto revolucionario de la
interfaz electrénica especifica de cada una de las maquinas que
utilizaron para su realizacién efectiva.

DERIVES 0-1

PHILIPPE BOISSONNET

Phillippe Boissonnet. Derives 01.1991.

Carpeta Electrografica. Carpeta xerografiada conteniendo 5 xerografias
color sobre papel quimico. 5 x (35 x 25,5 cm). Carpeta: 45 x 33 cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Emilio Gomdriz. HR URLOT (2013).
Software Art, performances en vivo, seglin interpretacion

realizada por Gustavo Romano en video, color, muda (00:04:14).

NETescopio, Colecciéon MEIAC, Badajoz.
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Brian Mackern. 34s56w_Temporal de Santa Rosa (2002).

Sitio web, instalacién, performance, concierto sonoro-visual,
segln interpretacién realizada por Gustavo Romano en video,
color, sonora (00:03:04).

NETescopio, Coleccién MEIAC, Badajoz.
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El paso del objeto al proceso mismo como finalidad del artista en
su concepcion y creacion de la obra de arte toma plena concien-
cia de sus posibilidades con la aparicion de la maquina moderna.
Esta exposicion pretende poner a dialogar piezas creadas en los
albores del arte que utilizé estas primeras herramientas tecno-
|égicas. Se trataba por tanto de maquinas -una copiadora xero-
grafica, una videoinstalacion de funcionamiento auténomo o un
ordenador personal- que quedaban lejos, a comienzo de los 80’s,
de lo que hoy entendemos por automatismo maquinal, inmer-
sos como estamos ya en un proceso de desarrollo y maduracién
tecnolégica que nos permite operar -en el ambito privado del es-
tudio del artista- con algoritmos o relacionados con el machine
learning o con una cierta Inteligencia Artificial.

La capacidad de funcionamiento auténomo de todas aquellas ma-
quinas con las que los artistas desarrollaban sus piezas y procesos
electrogréficos, videograficos o telematicos alcanzaba su zenit en
seguir, sin mas interferencias por parte de sus usuarios, las pautas
tecno funcionales con las que habian sido disefadas (y fabricadas
industrialmente). Esta “autonomia” les permitia mantener un fun-
cionamiento auténomo de proceso a partir de una orden ejecuto-
ra previa por parte del artista (su usuario): intro, copy, play..., pero
siempre siguiendo escrupulosa e inviolablemente las rutinas de
funcionamiento que les habian sido programadas por los disefa-
dores durante el proceso de su fabricacion.

Sin embargo, la inteligencia y sensibilidad de algun@s de aquell@s
artistas llen@s de talento permitié que algunas de aquellas expe-
riencias pioneras desarrolladas a través de cualquiera de aquellos
tres primeros lenguajes que estamos poniendo a dialogar ofrecie-
ran resultados realmente solventes en cuanto a la capacidad de
otorgarle a la maquina un cierto papel protagonista en el proceso
de creacion de la obra de arte o de determinadas préacticas artisticas
mediales (tomando en consideracién que muchas de estas piezas
no alcanzaban el estatus o ni siquiera tenian la pretension de llegar
a formalizarse como objetos, pues eran puro proceso generativo).

11117777 /7/777/7/7///7777
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Si en los procesos electrograficos, los artistas lograron que las fo-
tocopiadoras escupieran “solas” ingentes cantidades de copias en
papel de cuanto habian sido capaces de “mirar” por si mismas, en
las instalaciones videograficas, lexemas audiovisuales analdgicos
se disparaban “motu propio” reaccionando (a través de cédigos
pre-programados por sus autores) a los movimientos (sensoriza-
dos) de sus visitantes, y alcanzando el nivel mas elevado de esta
“autonomia funcional” de la maquina a la que nos estamos refirien-
do aquellas piezas de net.art basadas en procesos de viralizacion
(virus blancos -JODI- o negros -hackers, generalmente anénimos).

En cualquier caso, la maquina se habia puesto al frente de los
procesos de creacién de los procesos artisticos, o, al menos, dé-
jennos que sofiemos con que lo estaban comenzando a hacer de
forma paritaria junto a su artista.

En esta misma seccion, y ofreciendo ejemplos de la puesta en cri-
sis del paradigma de la autoria de la obra de arte con la aparicién
de las maquinas modernas y los lenguajes creados a través de
estas por los artistas, hemos considerado pertinente dar un paso
mas y complicar atin mas las cosas. La capacidad de una nueva
tecnologia aparecida en el mercado y puesta inmediatamente a
disposicion de la creatividad e imaginacién de los artistas, el te-
lefax de teletransmision grafica va a diluir o confundir todavia
mas el reparto de funciones en el proceso completo de creacién
y generacién de la obra de arte. Cuando un artista concibe una
performance sobre la pantalla del escéaner de una maquina telefax
y la consecuencia de esa accién procesual es telefaxeada a otro
aparato terminal que va recibiendo la sefal luminosa de las ima-
genes acontecidas secuencialmente en el origen y las va grafiando
sobre un ahoja de papel mediante téner-polvo o proceso de im-
presion por termografia, toda la cadena de autoria del proceso de
creacion de la obra de arte salta por los aires, dinamitando su je-
rarquia tradicional: ¢quién fue en este caso el artista, el performer,
el aparato dual emisor-transdecodificador-receptor, o el grafistay
compositor final? Ahi lo dejamos. Juzguen ustedes mismos a la luz
de las obras y piezas expuestas en la presente exposicion.

(C) LTD.







LA MAQUINA COMO ARTISTA

¢Fue tal vez por casualidad? ;Fue el azar el culpable? El caso es que
ala flamante maquina fotocopiadora digital recién aparecida en el
mercado se le habfa estropeado su unidad de fijacion para enorme
decepcion de los artistas. De todos salvo de uno, que encontré
una oportunidad para crear una obra aprovechandose y utilizando
este defecto técnico. Lejos de replegar sus bartulos como el resto
de los companieros del taller, Jurgen decidié explotar las posibi-
lidades que le brindaba este malfuncionamiento que habia ahu-
yentado a los demds. Y para ello, tomé una importante decision
basada en una ingeniosa estrategia operativa, que a la postre re-
sultaria histérica (como en muchas otras de las creaciones del ar-
tista aleman): dejar a la maquina que funcionara a su libre albedrio
(en esa época atribuir esta cualidad a un aparato era inaceptable,
pero no asi en la actualidad, al amparo de la 1A). No introducirle
ningun input mas alla de dejar abierta la tapa de su pantalla de
escaneo y pulsar el botén de multicopia, dejando que el aparato
mecdnico funcionara en modo automatico, regaldndole al artista
las mdltiples imagenes-copia técnicas que suponian la interpre-
tacion maquinal -siguiendo su propio lenguaje electrografico -xe-
rografico- de lo que sus “ojos” electrénicos podian alcanzar a ver.
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José R. Alcala y Rubén Tortosa. Fotocopiadoras dialogando (2018). Instalacién compuesta
por la escultura de Alcalacanales y Begofia Sanjuan- Copy Totem (1988). Columna de
esqueletos de maquinas fotocopiadoras soldados y patinas plasticas- 200 x 40 x 30 cm.
Coleccién Canon Espania; y por la escultura de Rubén Tortosa (); misan -The Second
Operator-. Fotocopiadora, RaspberryPi y pantalla sobre pedestal. 100 x 40 x 30 cm.,
desarrollada en el Laboratorio de Recursos Media de la Universitat Politecnica de Valencia.
Coleccién de los autores.




Estamos en 1988, en Valencia, Espaia, en el Taller de la Il Bienal
Internacional de Electrografia y Copy Art, al que habian sido in-
vitados a desarrollar sus propias creaciones electrograficas mas
de una decena de artistas que representaban lo mas relevante
del panorama internacional®. Ese artista discolo que, al contrario
que sus companeros de taller, dejo a la fotocopiadora Canon La-
ser Color CLC-1 convertirse en artista-por-un-dia como alterna-
tiva creativa a la imposibilidad de responder correctamente -en
términos tecno funcionales- a las exigencias de sus operarios/
usuarios -los artistas del taller- era el artista alemdn afincado en
Kassel Jurgen. O. Olbrich, creador ademas del No Institute. Es-
tas obras que contribuyeron a forjar el mito de la maquina como
artista fueron referenciales para obras de gran calado dentro de
las vanguardias del arte contemporéneo internacional, como es
el caso, dos décadas después, del proyecto creativo Lighter del
artista también aleman Wolfgang Tillmans.

James Durand. Paysage, Iy 11.1985.

Xerografia monocromatica con téner de color
azul sobre papel normal. 2 x (29,7 x 21 cm).
Col. MIDE CIANT Cuenca.

5 Para ampliar, ver (Alcald, 2021)

Jurgen O. Olbrich. Valencia. 1988.
Electrografias color sobre papel normal. 2 x (42 x 29,7 cm).
Col. MIDE CIANT Cuenca.



Franz John. Sky Nude. 1992.
Xerografia color sobre papel normal.
Serie de 72 piezas. 4 x (28,5 x 27 cm.)
Col. MIDE CIANT Cuenca.




Thomas Demand. Copyshop. 1999.
C-print sobre diasec. 183,5 x 300cm.
Col. Museo de Arte Contemporaneo Helga de Alvear

La mdquina, a partir de la década de los 70, se convertira para
muchos artistas interesados en relacionarse con la tecnologia
y hacer de esta un medio para la construccion de un lenguaje
peculiar en un compafero de viaje. Los mas comprometidos y

cercanos a esta y a sus especificidades técnicas llegardn incluso

a alcanzar tal grado de familiaridad con ella que la convertirdn
en companiera de viaje en las tareas creativas.

David Zink Yi. Untitled (deine Hénde) (1999).
Video, color, sonoro (00:01:18).
Coleccién particular del artista.
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Vuk Cosi¢. Metablink. (1998). 3K K 3K 3k K XK K 3k K K Xk kK Xk
Proyecto en linea, segtin interpretacién realizada por
Gustavo Romano en video, color, muda (00:02:19).
NETescopio, Coleccién MEIAC, Badajoz.
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DESPERSONALTZACIAN DE LA AUTORIA
EN EL FPROCESO DE LA
CREALTAN DE OBRAS DE ARTE

Creacidén a distancia y creacidén colectivizada

En una nueva y desesperante (para las practicas artisticas tra-
dicionales, claro), vuelta de tuerca en torno a la puesta en crisis
del concepto de autoria en la obra de arte desde los discursos
generados por |@s artistas de las vanguardias del primer New
Media Art, la capacidad de la entonces revolucionaria tecnolo-
gia de la teletransmision facsimile, que el artista medial utilizé
para crear el Fax Art (sin duda alguna pionero del net art, al que
puso sus bases conceptuales) conseguira diluir o confundir toda-
via mas el reparto de funciones en el proceso completo de crea-
cién y generacién de la obra de arte.

Cuando la obra de arte puede ser por fin histéricamente con-
cebida como puro proceso y la finalidad del acto creativo no es
necesariamente la producciéon de objetos, un artista como el
japonés Hirotaka Maruyama (AKA. Maruhiro) se siente moral-
mente facultado para concebir una obra de arte Fax Art como un
complejo proceso evolutivo que comienza con una performance
ejecutada sobre la pantalla del escaner de una mdquina telefax,
ubicada en su estudio de la Bahia de Yokohama, y la consecuen-
cia de esa accion procesual es telefaxeada a otro aparato termi-
nal, ubicado en el laboratorio del Museo Internacional de Elec-

David Hockney. Bodegén de Juan Gris faxeado. 1992. 32k5 BYTES FREE
Collage xerogréfico a partir de los envios por telefax por parte
del artista. Exposicion Variaciones en Gris. 70 x 100 cm.

Col. Telefénica.
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Hirotaka Maruyama (AKA Maruhiro). Faxed Batteries. 1992.

Fax original termografiado sobre papel quimico / Collage de xerografias sobre papel
normal a partir del fax original. 30 x 32,5 cm. / Detalles del fax termografico original
recibido por el aparato telefax del taller del MIDECIANT de Cuenca. Espana.
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Hirotaka Maruyama. How to make battery source rolling. 1992-2014.
Video (Quicktime). 1"18”.
Col. MIDE CIANT Cuenca.
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trografia de Cuenca, Espaia, a 10,745 km, que va recibiendo la
sefal luminosa de las imdgenes acontecidas secuencialmente en
el origen y las va grafiando, linea a linea, longitudinalmente, so-
bre una hoja de papel mediante téner-polvo o proceso de impre-
sion por termografia, para ser finalmente recompuesta a modo
de collage por los becarios del museo, toda la cadena de autoria
del proceso de creacién de la obra de arte salta por los aires, di-
namitando su jerarquia tradicional: ¢quién fue en este caso el ar-
tista, el performer japonés -que no pudo conocer el gesto grafico
resultante hasta que no le fue enviado desde el centro receptor,
la dupla de aparatos emisor-transdecodificador-receptor que ac-
tuaron de traductores/intérpretes grafistas -y que eran meras
maquinas tecnoldgicas- o los jévenes conquenses compositores
finales -quienes no habian ideado la pieza sino tan sélo interpre-
tado posible soluciones combinatorias como objetos artisticos
resultantes? Ahi lo dejamos. Juzguen ustedes mismos a la luz de
las obras y piezas expuestas en la presente exposicion.

Cuando este proceso de experimentacién traspasa las barreas
de todo aquello conocido y va incluso mas alld de la puesta en
crisis de los viejos paradigmas del arte, tal y como habia puesto
en cuestionamiento el trabajo impecable el japonés Maruhiro,
para tropezarse abruptamente con nuevos conceptos que pasan
aformar parte desde entonces del proceso creativo, todo resulta
entonces inédito, todo esta por hacer, todo necesita ser inventa-
do. Esto es lo que sucedié con la propuesta radical que el artista
valenciano Rubén Tortosa ideé y desarrollé como comisario de
un histérico evento de Fax Art que, en 1992, marcé un antes y un
después en el Media Art. Se trata de una instalacion performati-
va que concibié para la exposicion Variaciones en Gris, celebrada
en el Centro Conde Duque de Madrid y organizada por la Funda-
cién Telefénica con la colaboracién del Ayuntamiento de Madrid
para los grades eventos de la capitalidad cultural europea de
esta ciudad en 1992.

Once aparatos suspendidos del techo. Once obras que han bur-
lado nubes y claros, borrascas y anticiclones, que han ido a la
luna y han vuelto porque once personas: Paulo Bruscky, Rafael
Calduch, David Hockney, Les Levine, Hirotaka Maruyama, Bruno
Munari, Muntadas-Rabascall, Eugenio Cano, Jiirgen O. Olbrich,
Jestis Pastor, y Sonia L. Sheridan estdn en el otro extremo del tiinel
(Tortosa, 1992: 78).

Rubén Tortosa. Activacion de la superficie plana. 1992.

Xerografias tele-faxeadas sobre papel normal. Instalacion-performance
compuesta por las piezas de fax art creadas y enviadas por once artistas
internacionales interpretando cada uno de los once cuadros al éleo del pintor
cubista espanol Juan Gris pertenecientes a la coleccion Telefénica.
Exposicion Variaciones en Gris. Centro de la Villa. Madrid. 11 x (250 x 21 cm).
@ Rubén Tortosa
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Estas once obras-accién de Fax.Art, que actualmente se encuen-
tran entre los fondos de la coleccién de arte contemporaneo de
Telefénica en Madrid, suponen uno de los hitos mas senalados
en la historia no sélo del Fax Art, sino del Media Art en general.
La ocasién que le brindaron José Ramén Alcald y Fernando Ca-
nales -como comisarios/idedlogos de Variaciones en Gris- para
desarrollar un proyecto de Fax Art, proporcioné a Tortosa uno
de los momentos mas ltcidos, creativos y determinantes para el
desarrollo del futuro arte interactivo en su relacién con el tiem-
po-real expandido de la narracién.

“En 1925 y como respuesta a la pregunta que sobre el cubis-
mo le habia cursado el Bulletin de la Vie Artistique, Juan Gris
anota: ‘Hoy, evidentemente, me doy cuenta de que, en sus
comienzos, el cubismo no era otra cosa que un nuevo modo
de representacién del mundo’; afnadiendo que ‘al no ser el cu-
bismo un procedimiento si no una estética, e incluso un esta-
do de dnimo, debe tener forzosamente una correlacion con
todas las manifestaciones del pensamiento contempordneo’.
¢A qué nueva forma de representacion del mundo refiérese
Gris? No a otra sino a aquella nueva concepciéon que suponia
lainversién del programa del arte a partir de la suspensién de
la idea de mimesis. Es a esta rigurosa exigencia que se enfren-
ta Gris, convirtiendo la pintura en una especie de mdquina de
proyectar modernos estados de conciencia, con toda la com-
plicidad, disociacién y claridad de una nueva sensibilidad”
(Jarauta, 1992:19).

Este texto (de Francisco Jarauta) es suficientemente esclare-
cedor para entender que el fax y su proceso no debia de ser
una tecnologia para mandar copias a distancia. Al igual que
hiciese Gris con el Cubismo, la instalacion “La activacion de
la superficie plana” (1992), invierte el programa para producir
en todo su proceso un nuevo estado de la mirada, del artis-
ta y del espectador conjugandose conceptos tan complejos
como el de traspaso de autoria al espectador que serd quien,
mediante el enigma de la transmision, se apropie de la obra.
Por primera vez el fax forma parte integrante de la obra, sus-
pendiéndose en el vacio a dos metros y medio del suelo, que-
dando por encima de nosotros para constatar la jerarquia de
la maquinay el proceso. (Tortosa, 2014. s/n).

Rubén Tortosa / David Hockney. Activacion de la Superficie Plana. 1992.
Transmision Fax de xerografias sobre papel normal enviadas por
David Hockney para la instalacién-performance compuesta por piezas
de arte fax creadas y enviadas por once artistas internacionales
interpretando cada uno de los once 6leos del pintor cubista espafol
Juan Gris, pertenecientes a la Coleccién Telefénica. Exposicion
Variaciones en Gris. Centro La Villa. Madrid. 250 x 21 cm.

Col. Telefénica.
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Video, blanco y negro, sonoro (00:31:38).
Coleccién particular del artista.

bB4K RAM

SYSTEM *xxx




208

Activacién de la Superficie Plana constituye sin lugar a duda una
de las instalaciones performativas del Fax Art mas ltcidas y com-
plejas de cuantas han sido concebidas y llevadas a la practica.
Gracias a los espectaculares medios técnicos dispuestos por la
empresa comercial de la Fundacién Telefénica, esos once apara-
tos de transmision facsimile, suspendidos boca abajo del techo
de la sala de exposiciones del Centro Conde Duque de la capital
espafiola frente a los once cuadros originales del pintor cubista
Juan Gris —propiedad de Telefénica-, vomitaron a una misma vez
—durante las dos horas del evento-, once piezas lineales creadas
expresamente para la ocasién y enviadas desde los estudios de
cada uno de los once prestigiosos artistas internacionales invi-
tados. En una sincronizacién sin precedentes -desde los cuatro
puntos cardinales del planeta- estas once “Variaciones en Gris”
sobre cada uno de los cuadros del pintor cubista -que previa-
mente les habian sido asignados a cada uno de los artistas parti-
cipantes- iban quedando enfrentados en la sala de la exposicién,
constituyéndose en once obras vivas, dindmicas y en un ritmico
movimiento progresivo de maquinal ruido.

Si el resultado final constituia por si mismo una impresionante
instalacion compuesta por once columnas de papel xerografiado,
todavia ancladas a las bocas mecénicas que las acaban de escu-
pir, el proceso de transmisidon/recepcién, como un “work in pro-
gress”, posibilitaba una honda reflexién sobre la reconstruccion
de la presencia, ya trabajada por Gris desde su lenguaje cubista
y que ahora, desde la propia visién de la maquina y con el tiempo
expandido como aliado, daba un paso mds hacia la consolidacién
de los presupuestos conceptuales y narrativos de las vanguar-
dias emergentes de finales del siglo 20, entre los que la puesta
en crisis del paradigma de la autoria artistica adquiere una nue-
va dimensién en su escala de complejidad al entremezclarse con
la disolucion de las fronteras espacio-temporales, en donde el
tiempo se constata como un capricho del acontecimiento, mo-
delado ahora por el flujo de las teletransmisiones “instantdneas”
que permiten transportar la substancia formal de la obra de
arte entre espacios alejados geograficamente y sustentados por
tiempos diferentes que, temporalmente, puntualmente, conver-
gen en un lugar espacial determinado por el capricho conceptual
del comisario que concibe la obra-instalacién-en-proceso como
el resultado de una auténtica obra colectiva, donde autoria, ubi-
quidad, tiempo, espacio, lugar y acontecimiento son materia-
les conceptuales transubstanciados y translocalizados propios
de la cultura liquida baumaniana que estd gestandose en esos
momentos y a través de las aportaciones conceptuales de estas
creaciones artisticas de los origenes del media art.

1111777777777/




Patrick Bourque. Fax Separation 4Colours / Selfportrait. 1992.
Accion fax entre Montreal y Cuenca.

Xerografias B/N y color sobre papel normal. 6 x (21x 29,7 cm).

Col. MIDE CIANT Cuenca.

Bernardo Oyarztin. Mal de ojo (2007).
Video, color, sonoro (02:42:57).
Cortesia de |a galeria Metropolitana, Santiago de Chile.
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Resulta innegable que el Fax Art, en su versién mas pura, mas
estrictamente performativa —-como es el caso de Activacion de
la superficie plana-, donde el tiempo de la narracién juguetea
con la codificacién y decodificacién sucesiva de los registros vi-
sual-textual-sonoro-eléctrico-grafico-espacial, es sin lugar a du-
das una serio aspirante a convertirse en uno de los precedentes
que ejercié una influencia decisiva en la evolucién conceptual,
discursiva y narrativa del arte digital y multimedia e interactivo
que se dio en el panorama internacional durante la década de los
90y la primera de 2000.

Pero la presente exposicion desea poner a dialogar en torno a
estos paradigmas en crisis con los demas lenguajes del media
art otras piezas y proyectos de referencia que permitan comple-
tar los puntos de vista, los angulos de vision de esta poliédrica
reflexion desde las aportaciones especificas de estas practicas
artisticas. Tal es el caso de las obras pioneras de Fax Art expues-
tas ideadas o creadas por Robert Rauschenberg, Andy Warhol,
Alcalacanales o Richard Garneau, donde la informacion bidi-
mensional de |a luz de las imagenes originales se reduce a la uni-
dimensionalidad del sonido en que se transforman para poder
viajar por el tiempo-espacio y poder ser regrafiadas de nuevo
en su bidimensionalidad original a muchos miles de kilémetros
de distancia. Es por ello que la mayoria de los artistas mas re-
conocidos del circuito del arte contemporaneo de esa época no
pudieron resistirse a experimentar con estos medios, generando
con sus creaciones potentes reflexiones en torno a la puesta en
crisis de paradigmas tradicionales a través de la disolucién de
las fronteras entre autoria y colectivizacién del trabajo artistico,
entre original y sus copias, entre objetualidad e inmaterialidad
en la naturaleza de la obra de arte o por el paso hacia el puro
proceso generativo que representan las artes mediales en la se-
gunda mitad del siglo 20.

Arcédngel Constantini. 3AM (2004).

Sitio web, seglin interpretacion realizada por
Gustavo Romano en video, color, sonora (00:12:09).
NETescopio, Colecciéon MEIAC, Badajoz.
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La ultima puerta que le quedaba por abrir al arte medial pre-
digital para poder habitar el escenario de ese arte plenamente
finisecular, encarnado por el incipiente arte digital que pondria
definitivamente en crisis dichos paradigmas, esta era sin duda
la de su monetarizacién. Que précticas artisticas tan radicales
en este sentido como un Fax Art en toda su madurez pudieran
llegar a encontrar férmulas de compromiso entre artista y colec-
cionista que esquivaran cualquier mediacién propia del mercado
tradicional del arte, ponia a prueba ese nuevo e inédito escena-
rio para las practicas artisticas mediales. Ese fue el reto que se
plantearon Alcalacanales con su accién Fax AC. Espacio Paulista
concebida exprofeso para su participacion en el I° Estudio de
Tecnologias de la Imagen, dentro del marco de la XX Bienal de
Sao Paulo, celebrada en el mes de septiembre de 1989.

Alcalacanales. Fax AC. Espacio Paulista. 1989.

Xerografias sobre papel normal de la accion fax realizada entre
Brasil y Espaiia durante la celebracion de la XX Bienal de Sao
Paulo y publicada por Diario 16 en Madrid. 4 x (21x 29,7 cm.).
Col. José Ramén Alcala.
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Desplazados ambos artistas hasta Brasil, concertaron previa-
mente con la seccién de Cultura y Arte del ya desaparecido
periédico espafol Diario 16 una estrategia de marketing que
les permitiera poder producir en tiempo real e ir enviando se-
cuencialmente piezas artisticas de Fax Art a los coleccionistas
dispuestos a poseer alguna de estas. Para ello, Diario 16, lanzé
durante los dias previos al evento una pormenorizada campaiia
de informacion basada en la construccién de un relato sobre el
fax art y las artes mediales, asi como sobre la importancia del
trabajo artistico de este grupo espafol, generando asi el de-
seo del coleccionista por acceder a una de estas raras obras de
arte tecnolégico. Los interesados en adquirir (gratuitamente,
pues se trataba de una promocién-regalo del periédico) una
obra, contactaba con Diario 16, proporcionando los datos de su
fax-receptor, al cual Alcalacanales remitiria de forma directa
la obra de arte-fax que iban generando y teletransmitiendo en
tiempo real. Esta produccién-en-proceso y el envio-en-tiem-
po-real y su recepcién inmediata y directa, sin intermediarios,
a su destinatario final -el coleccionista de arte-, supuso sin
duda una revisién de los paradigmas tradiciones Ilevados ahora
del terreno de la teoria y la especulacién a la practica.



Prologue

In 1994, hundreds of European artists, activists and pranksters adopted and shared the same identity.
They all called themselves Luther Blissett and set to raising hell in the cultural ndustry. It was a five year plan.
They worked together to tell the world a great story, create a legend, give birth to a new kind of folk hero.

In January 2000, some of them regrouped as

W Ming.
The latter project, albet more focused on kterature and storyteling in the narrowest sense of the word, & no less
radical than the old one.

L LuTHanELissaTT ST ]
Por la viuda de Luther Blssott aparecido en o lbro: Panice en las redes. Teorla y prdctica
de la guerrila cuftural”, Literatura Gris bolsllo, 2000
[ Indice - =
: Luther Blissett en Espaiia
) Ataio
) Temitico La penetracion de Luther Bissett en Espafia se produjo sustancskmente a través de la
red de mai-art, y concretamente a través de su nodo mas radical e mnovador establecido
B o o en la Factoria Merz de Barcelona, que publicaba en las paginas del fanzine P.O. Box las
¥ de la APS y de la LPA desde principios de 1996. Los pimeros
en verificar la exstenca de Luther Bissett a este lado de los Pirneos fusron Sense Titol,
ﬁ Randaom que consiguiersn fotografiarle durante una visita & Venecia. La mayora de las actuasiones

emgrendidas por Luther Blssett a partir de entonces en Espafia han estado vinculadas & la
difusidn y la extension de una huelga de arte sctualmente en proceso, convocada por el
miiltiple de miltiples Luther Bissett & Karen Elot & Monty Cantsin para los aflos 2000-2001
en Madrid y Barcelona.

En realidad, LBAKERME no hickron en un prindpio sina adherirse a un baicot contra la
candidatura de Barcelona para la Capitabdad Cultural Europea en of afic 2001. Con su
adhesidn al boicot se transformé en una huelga total de arte y se amphé a dos afos
{2000-1) [RO. Box # 22, otofio de 1996), extendiéndose pronto a Madrid, donde no tarda
Search en constituirse un Comité de artistas kontrs el Ante (CakA) "sin otro fin que adherirse a la

huelga y destinado a dischverse una vez consumada dicha adhesign®, y donde Karen kot y
Luther Bissett empiezan a publicar sus manifiestos en el fanzine Amano a partir de
noviembre de 1996 (Huekga de arte en Madnd, febrero 1997; Okupaciin Global, abnl

N© 1994-2002 1997; Por una huelga espectacular, verano 1997).
@ Mo todas s accones Bevadas a cabo por Luther Blssett
ala dn de la iy

Luther Blissett. Blissett Project (1994).

Sitio web, segtin interpretacion realizada por
Gustavo Romano en video, color, sonora (00:02:00).
NETescopio, Coleccién MEIAC, Badajoz.
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La aparicion de la maquina moderna en la esfera artistica tra-
jo un elenco inmenso de posibilidades para poder mirar de otra
manera. Marcel Proust ya lo habia intuido casi un siglo y medio
antes, cuando, al escribir En busca del tiempo perdido, nos hacia
tomar conciencia de que el verdadero bafio de juventud no se
alcanzaba tratando de andar por otros pasajes, sino en poder
disponer de otros ojos. La mirada prostética de la que por fin
nos dotdbamos gracias a los gadgets tecnolégicos o incluso a
través de la “mirada” de la propia maquina, nos abria a un nuevo
y fascinante mundo dominado por un régimen escépico inédito
al que accediamos a través de la ventana de la interfaz electroni-
ca. Esta actuaba como un filtro capaz de representar de nuevas
maneras alld donde posabamos nuestra mirada: hacia nosotros
mismos, hacia el paisaje, frente al acontecimiento, todo cobraba
una nueva naturaleza. Las celdillas tricrémicas retroiluminantes
de las pantallas por las que se visualizaban las piezas de videoar-
te, el graphein electrostético, ese gesto que era rastro congelado
del acontecimiento-proceso caligrafiado sobre papeles norma-
les por las maquinas xerograficas mediante el revelado con pol-
vo-tinta-téner, los bits retroiluminados de las pantallas de los
ordenadores personales con los que los net.artistas interactua-
ban de forma digital creando acciones comunicaciones interac-
tivas durante el periodo heroico del net.art, todos ellos eran los
nuevos “pintores” capaces de dibujarnos la representacién de la
realidad y sus acontecimientos de una nueva e inédita manera.

Menu://
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El régimen escépico impuesto por las imagenes técnicas ponian
en crisis el mundo visual del que nos habiamos dotado durante
cientos de afios, exigiéndonos la construccién colectiva de una
nueva cultura, la cultura tecnolégica hoy hegemonizada por el
régimen digital en que nos hemos convertido. Aunque podemos
precisar que, respetados autores de referencia como Sadin (2018),
Baricco (2019) o Preciado (2019), van mds alld y nos hablan de una
auténtica revolucién cultural y que sucede mediante lo que noso-
tros, ciudadanos normales, hemos querido hacer con estas revolu-
cionarias herramientas que han puesto en nuestras manos, sin sa-
ber en realidad muy bien qué seriamos capaces de hacer con ellas.

En todo caso, muy pronto, tras esta mirada prostética que esta-
ba hegemonizando nuestro régimen escépico, y que nos hacia
proustianamente jévenes -modernos-, comenzaba a dar las pri-
meras sefales de su existencia -atin agazapada entre los c6digos
de programacion de todas estas mdquinas modernas-, toda una
naturaleza artificial, una fruto de nuestras construcciones tec-
nificadas. A una velocidad jamds antes vista, habiamos logrado
una copia perfecta y simulativa del mundo: de nosotros mismos,
de la naturaleza que nos rodea y de los acontecimientos que se
suceden en ella. De una realidad orgédnicamente fisica habiamos
conseguido extraer un duplicado inmaterial completo, un facsi-
mil idéntico a su original que lo simulaba y que, joh maravillal,
podiamos gestionar e incluso habitar de forma cotidiana, llevan-
donos en poco tiempo a confundir realidad y simulacion: lo fisico
con lo virtual, lo inmaterial, por ahora de naturaleza digital.

3K 3k ok %k ok % 5k X 5k X %k X %k Xk k %
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TCONCGRAFIAS ESPECIFTICLAS
DEL MEDTIA ART

EL signo grafico maquinal

La cuestion de la representacion tiene una fuerte componente
formalista asociada a esta. Cuando representamos, lo hacemos
mediante la eleccién de un lenguaje determinando que viene
marcado por su gramatica formal especifica. El idioma que utili-
zamos al hablar es consecuencia de nuestra herencia cultural y
condiciona no sélo la manera en la que pensamos sino la forma
en la que vivimos, pues, como aseveraba Wittgenstein, el tama-
fio extensién y propiedades de mi mundo coincide con el tama-
fio y las caracteristicas propias del lenguaje ene le que me he
educado y que soy capaz de utilizar con propiedad.

Cada uno de los lenguajes que estas tres nuevas tecnologias visua- KKKKKKKKKKK KKK
les que hemos puesto a dialogar sobre temas comunes en la presen- <P> Print file
te exposicion fueron desarrollandose a través del trabajo creativo RHRRIFERI IR XK
y de la capacidad estética, sensible, tecno-expresiva e imaginativa
de los artistas posee caracteristicas formales especificas diferencia-
doras. Cada uno se soporta sobre un signo gréfico concreto, fruto

de las propiedades especificas de sus sistemas de generacion y de

visualizacién de las imdgenes que consiguen crear. Se trata de las
gramaticas especificas del graphein -fisico o inmaterial, estatico o
espaciotemporal- que son capaces de “congelar” y visualizar.
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Karl-Herman Moller. Life is Xerox; You are just a copy. 1986.
Libro xerografico autoeditado y encuadernado. 21,2 x 30,2 x 1,4 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.



220

Para la exposicién hemos seleccionado piezas ejemplares alta-
mente significativas y de relevancia histérica, ideadas y desa-
rrolladas por artistas relacionados con el movimiento copy art,
como los italianos Bruno Munari, Gianni Castagnoli y Pierluigi
Vannozzi, el norteamericano Charles Arnold Jr., el uruguayo Cle-
mente Padin, los espafoles Equipo AC, el francés Jacques Fivel o
el aleman Karl-Herman Moller, quienes incidieron en propieda-
des diferenciadoras del signo xerogréfico, renovando la visuali-
dad hegemonizante de lo fotografico.

Bruno Munari. Xerografia originale. 1968.
Xerografia monocromatica sobre papel normal. 21,5 x 29,7 cm.
Col. Fondazione Jacqueline Vodoz y Bruno Danese. Mildn.

11111777/ /777/777
11171777/ /777//77/7777

Bruce Nauman. Lip Sync (1969).
Video, blanco y negro, sonoro (00:60:00).
Coleccién IVAM, Valencia.




Christian Rigal (AKA Céjar). Retrato de Jean Mathiaut, . 1984.
Electrorradiografia sobre papel normal. 31,5 x 21,5 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Christian Rigal (AKA Céjar). Electroradiograph. 1984.
Electrorradiografia sobre papel normal. 28,5 x 19,5 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Jaques Fivel. S/T.1980.
Xerografias monocromas sobre papel normal. 63 x 43 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Clemente Padin. Autorretrato, I.1987.

Xerografia monocromética sobre papel normal. 30’5 x 16’5 cm.

Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Col. Fondazione Jacqueline Vodoz y Bruno Danese. Milan.

Xerografia monocromatica sobre papel normal.

Bruno Munari. Original xerograph. 1966.
28 x21.5cm.

Col. Fondazione Jacqueline Vodoz y Bruno Danese. Milan.

Xerografia monocromatica sobre papel normal.

Bruno Munari. Original xerograph. 1966.
28 x21.5cm.
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Bruno Munari. Prova xerogrdfica. 1966.

Xerografia monocromatica sobre papel normal.

35.7 x24.8 cm.

Col. Fondazione Jacqueline Vodoz y Bruno Danese. Milan.
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Asimismo, la exposicién muestra piezas realizadas con esos “otros

ojos” proustianos que posibilitaba el uso de nuevas tecnologias de

la representacion, como las electro-radiografias con las que expe-

rimentd el francés Christian Rigal (AKA Céjar) en los afios 80, o el

nuevo abecedario bit cuya gramatica era caligrafiada por maqui-

nas digitales pioneras, como la japonesa Da Vinci, con la que tuvo

la oportunidad de experimentar en Tokio (durante su estancia de

investigacion en el Canon Art Lab, entre 1991y 1992) José R. Alcald

(y, con posterioridad, su equipo Alcalacanales).

Alcalacanales. De la serie Multitudes. 1992.
Imagen digital termografiada y xerografia color sobre papel normal. 91 x 130 cm.
Col. José Ramén Alcala.
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Grupo DequeDéque. Carteles de difusion para eventos culturales
y de la Movida Valenciana. 1988-1989.

Fotocopias coloreadas mediante rentintados monocromaticos
y collage sobre papel normal. Varios tamanos.

Col. de las autoras.



También es inevitable mostrar en la presente exposicion, alguin
ejemplo altamente significativo (por su calidad e interés artisti-
co) de entre toda esa ingente cantidad de fotocopias laser color
creadas por artistas en todos los rincones del planeta mediante
el uso de la popular Canon Laser Color CLC-1, la primera copia-
dora xerografica digital, comercializada por la marca nipona a
finales de los 80, como las obras del espafiol Roma Arranz o del
norteamericano Jeffrey Schrier, y que abrieron el camino hacia
las creacion de las iconografias digitales que, casi a la par, nor-
malizaria para el campo de la representacion gréfica la infografia
computacional, instalando en el imaginario colectivo el régimen
escopico de la e.image del que nos hablaba José Luis Brea (2010).

Jeffrey Schrier. Duende 1940.1988.
Collage de xerografias color sobre papel normal y foam. 110 x 120 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Alexei Shulgin. ABC (1997).

Proyecto en linea, segtin interpretacién realizada por
Gustavo Romano en video, color, muda (00:03:49).
NETescopio, Coleccién MEIAC, Badajoz.







LAS POETICAS DE LAY IMAGENES
TECNICAS V SUS NUEVOS IMAGINARIOS

Durante la segunda mitad del siglo pasado, época de reivindi-
caciones politicas y sociales, con la inusitada fuerza del sur-
gimiento de nuevos activismos promovidos por las corrien-
tes feministas, por los movimientos pacifistas contrarios a
las guerras asidticas emprendidas por los Estados Unidos de
Norteamérica y por ese nuevo estilo de vida y de pensamiento
impulsado por el movimiento hippie, el uso de las nuevas tec-
nologias de la imagen, gracias a la popularizacién del uso de la
maquina moderna, dio alas a los artistas mas comprometidos,
quienes comenzaron a desarrollar nuevos leguajes que trajeron
un espiritu de renovacién a las practicas artisticas, posibilitan-
do toda una nueva generacién de corrientes discursivas, mo-
delando, dando forma, a las nuevas corrientes de pensamiento
que hablaban de los nuevos aires de libertad y contracultura,
herederos del mayo del 68 francés y de las vanguardias under-
ground norteamericanas y anglosajonas.

%3k K K XK K XK 5k %k ok K kK Xk k X
%K K K XK K X %k X %k K k

Fernando N. Canales. Autorretratos faxeados. 1995. Detalle.
Collage de xerografias monocromaticas sobre tabla. 7 x (155 x 65).
Col. Esther Gracia
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Fernando N. Canales. Autorretratos faxeados. 1995.
Collage de xerografias monocromdticas sobre tabla. 7 x (155 x 65).
Col. Esther Gracia
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Para las mujeres artistas involucradas en estos nuevos movi-
mientos, poder escapar a la hegemonia de la representacién
naturalista -y, mas especificamente, fotogréfica- constituia
una cuestiéon de gran importancia para poder reivindicar un
nuevo modelo de representacién que las alejara de los este-
reotipos -de sesgo machista- con los que habian sido represen-
tadas a lo largo de toda la historia. Sus autorrepresentaciones
mediante la creacién de nuevos lenguajes gréficos y visuales,
posibilitados por el uso de cualquiera de estas tres nuevas tec-
nologias, conseguiria, por fin, romper, a través de sus discursos
-y desde una perspectiva particular, desde un inédito punto
de vista-, con la hegemonia de la mirada masculina ejercida en
las creaciones artisticas desde siempre. En este sentido, resul-
tan significativas las creaciones electrogréficas de las artistas
pioneras del Copy Art como Sonia Landy Sheridan, Lieve Prins,
Amal Abdenour o Ariane Thézé, pero también las de otros ar-
tistas que crearon piezas similares dialogando performativa-
mente con la fotocopiadora con compareros y compaferas de
movimiento, como hizo Les Levine con Sonia Sheridan, o Klaus
Urbons y Jurgen O. Olbrich con algunas artistas participantes
en sus talleres y performances.

Amal Abdenour. La Tour de Pise. 1982.
Xerografia monocromatica sobre papel normal. 46,5 x 44 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.
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Analivia Cordeiro. M3x3 (1973).
Video, blanco y negro, sonoro (00:09:50).
Cortesia galeria Anita Beckers, Frankfurt, Alemania.

Ariane Thézé. Déportraitisation. 1983.

Instalacion de medidas variables compuesta de
fotografia B/N transferida sobre polimero acrilico
y silla plegable. 54 x 94 x 50 cm. (aprox.).

Col. Ariane Thézé.
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Ariane Thézé. Ariane Thézé. 1983.
Instalacion de medidas variables compuesta de
fotografias B/N transferidas sobre polimero acrilico,
perchas y perchero. 250 x 190 x 50 cm. (aprox.).

Col. Ariane Thézé
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Pero también, la posibilidad de aprovechar los nuevos lenguajes
-constituidos formalmente por las nuevas gramaticas gréficas
de las imagenes técnicas- supone una poderosa herramienta
para las mentes creativas de numerosos miembros de colecti-
vos alternativos al discurso de género dominante, como, por
ejemplo, los duefios de cuerpos degradados por enfermedades
terminales, de los cuerpos de sexualidad alternativa al binomio
normativo, etc. Fernando N. Canales, Helen Chadwick, Pepe Es-
paliu fueron algunxs de Ixs artistxs que desarrollaron discursos
ejemplares, inventando para ello nuevos y refrescantes discur-
sos de gran compromiso politico, ético y moral mediante el uso
extraordinariamente sensible de estas nuevas tecnologias.

Ant Farm y T. R. Uthco. Ethernal Frame (1975).
Video, color, sonoro (00:23:50).
Cortesia Electronic Arts Intermix (EAI), Nueva York.
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Gustavo Romano. Hyperbody (2000).

Sitio web, instalacién, segtin interpretacién realizada
por el propio autor en video, color, muda (00:05:55).
NETescopio, Coleccién MEIAC, Badajoz.
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Paco Rangel y José Pedro Estepa.

Imdgenes Artificiales. 1984
Video, color, sonoro. (00:06:29)
Col. MIDE CIANT
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Satoshi Hasegawa. Our Memory_I. 1984.
Xerografia monocromatica y retoque manual. 37 x 21 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.

Una identidad que no termina donde el cuerpo o el objeto se
difuminan. Muchos artistas tuvieron la necesidad de hacer uso
-creativo- de estas nuevas tecnologias y crear con ellas nuevos
lenguajes que dieran voz y forma a sus gritos desesperados, rei-
vindicando acciones politicas, ideolégicas o culturales, como
es el caso del japonés Satoshi Hasegawa y su lucha politica, los
alemanes alrededor del No Institute de Kassel -discipulos de
Joseph Beuys y sus proclamas ideolégicas de expiacion politi-
ca- como Jirgen Kierspel o Jiirgen O. Olbrich, o los integrantes
de la Community Copy Art en apoyo del movimiento britdnico
revolucionario Animal Rights.

Animal Liberation League Raids
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Community Copy Art. Animal Rights Videos. 1987.
Rentintados xerograficos monocromaticos sobre papel normal. 42 x 29,7 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.



Daniel Jacoby. Excerpt from President Hugo Chavez’s speech, on December 3rd,

lmmer ab‘ copy dGSK-}l (P : 2007, ina{phabetica!prder(2007).Vifieo,color,sonoro(00:06:37).
tionstisch m; copy ediies
Redakteur(mf)m plishing als
tor(inf) m; Manus. iptbearbeiter|
copyist [’ knpu Koplst(m f) m.
copyreade ['® ailamalb[/S) se

NETescopio, Coleccién MEIAC, Badajoz.
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Jurgen Kierspel. Muttterdusche. 1987.
3 xerografias monocromaticas reentintadas con téneres de colores

sobre papel normal y encapsuladas en PVC. 62 x 29,5 cm.
Col. MIDE CIANT Cuenca.
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1. «E1 networking. el arte correo o
el Mail Art actualizado. es el arte
alternativo que pone el acento en la
comunicacién. La comunicacién es su
mensaje. E1 network enfatiza el arte
en cuanto producto de comunicaciéna
fruto del trabajo humano y en cuanto
trama de relaciones entre los comuni-
cadores. unidos en la red. el circuito
que les permite la interconexidn. A
manera de la red de computadorasa sin
central Unica- en la cual cada networ-
ker (artista en la red) actia como una
centralita de reciclamiento y crea-
cién de comunicacién. Los cambios en
el arte correo se operaron en virtud
de los constantes descubrimientos de
la tecnologia de la comunicacién y de
la impresién y resguardo de imdagenes
y textosa que no han impedido que el
movimientos continuara y creciera. Aun-
gue. no se trata de la computadora o de
otra forma de reproduccién o produc-
cién tecnolégica de informacién. a la
manera de un pincel o lapiz. sino de la
reproduccién de procesos de ordenacidna
almacenamiento. reciclaje y creacidn de
informacién L..J» (PADIN: ?77).
Nos informan sobre Ray Johnson. funda-
dor del mail-art «Si la primera gene-
racié d'artistes postals tenia relacié
amb Fluxus. la segona era més diversa-
S'hi trobava. per exemple. General
Idea~ grup que va fundar FILE Magazinea
publicacié que denunciava les foto-
copies que van caracterizar bona part
de 1'activitat de 1'art postal durant
els setanta. anomenant-les «quick kopy
krap» (Lcépia répida de merda»). Perd
Jonhson es va passar amb éxit a la fo-
i ié litogra-

2. En un tiempo en que la publici-
dad exaltaba la primera videocama-

ra portdtil como la mejor extensién
de nuestros sentidos mas elevados:
«&Portable video is portable perception-
With our electronic eyes and ears we
can observe an event from a distance
or merge wholly within it. creating

a moving kaleidoscope of vision and
sound.» (BENSINGER: en linea).

3. Como nadie se pone de acuerdo sobre
los origenes del videoarte. dejo al
lector elegir su fecha de nacimiento-.
«0 video como pratica de arte no
Brasil tem origem no ano 195k. por
conta das intervengGes mididticas e
dos gestos performdticos do artis-

ta Flavio de Carvalho (1899-1973) na
televisdo brasileira.

Pesquisadores como Eduardo Kac e Rui
Moreira Leite relatam as apresentagdes
de Flavio Carvalho em programas de
talk show com o ator Paulo Autran e a
atriz Tania Carrero. conhecidas como
Experiéncia social ndmero 3. em que

o artista surprende a cidade de S&o
Paulo ao mostrar na TV a "indumentéria
do futuro". ou o traje "new look".
conforme noticiou o jornal Didrio de
S3o Paulo de 19 de outubro de 195k.»
(MELLO: 77).

«E1l 30 de noviembre de 195k se utiliza
por primera vez el magnetoscopio en el
telediario de Douglas Edwars and The
News- de la (BS para transmitirlo en
diferido con un desfase de tres horas
entre Nueva York y la costa oeste-.
Termina- con la aparicidén del magne-
toscopios una primera época de la te-
levisidén. fundada en las transmisiones
en directo y en el soporte cinemato-
gréfico.» (PEREZ ORNIA: 15)

«E1l video- en cuanto tecnologia y
soporte de uso popular-. en cuanto me-
dio que se diversifica de la industria
televisi el corazén de la

3 C..1

se vendié en
al precio
veces mas

4s econémico

El acta de nacimiento del video de
creacién —bautizado més tarde con el
nombre de «videoarte®»— se otorga. como
habia ocurrido en Paris con el cine-
en un café de Nueva York L..J. Paik
graba el 4 de octubre de 19k5. desde
un taxi. la visita de Pablo VI a la
catedral de San Patricio y. por la
noche. exhibe la cinta en el café Go-
Go-» (PEREZ ORNIA: 17).

€193 es un afo clave en la historia
del video. En 19E3 el aficionado al
arte estadounidense se enfrentaba por
vez primera a una instalacién espacial
realizada con monitores de televisidn:
se trataba de & TV Dé-coll/age- de Wolf
Vostell. en la Smolin Gallery de New
York.» (SICHEL: 21).

«Asi. aunque algunos criticos locali-
zan las primeras obras videogréficas en
los experimentos televisivos realizados
por Ernie Kovacs a principios de los
afios 50. y establecen su continuidad
con los trabajos de Karl Otto Gotz y
Nicholas Schoffera todos coinciden que
fue Paik el primer artista que inicié
una labor de experimentacién continua-
da y representativa en este campo.

En el periodo comprendido entre 19k3-
k4. se dedicé a experimentar con

las técnicas basicas de manipulacién
televisiva en colaboracién con Hido
Uchida- presidente de la "Uchida Radio
Research Institute” de Tokio- y Shuya
Abe. un ingeniero electrénico. Estas
investigaciones dieron como resultado
los 13 Distorsed TV (19k3). o “te-
levisores reparados". unos aparatos
expuestos a modo de instalacién que se
caracterizaban por las distorsiones
producidas en la imagen con generado-
res de ondas. imanes. micréfonos. am-
plificadores. ..» (BAIGORRI. 2004: 1.21).

4. Como origen del término net.art
empleado por mi. siempre se cita este
correo-e- del que todos desconfiamos
sobre su veracidad.

«I feel it's time now to give a light
on the origin of the term -"net.art”.
Actually. it's a readymade-

In December 1995 Vuk Cosic got a mes-
sage. sent via anonymous mailer-.
Because of incompatibility of sof-



tware. the opened text appeared to be
practically unreadable ascii abracada-
bra. The only fragment of it that made
any sense looked something like:

C...1 J8~g#|\3Net. Art{-asl [...1

Vuk was very much amased and exited:
the net itself gave him a name for
activity he was involved in! He imme-
diately started to use this term.
After few months he forwarded the
mysterious message to Igor Marko-
vica who managed to correctly decode
it. The text appeared to be pretty
controversal and vague manifesto in
which it's author blamed traditional
art institutions in all possible sins
and declared freedom of self-expres-
sion and independence for an artist
on the Internet.

The part of the text with above men-
tioned fragment so strangely conver-
ted by Vuk's software was (quotation
by memory):

A1l this becomes possible only with
emergence of the Net. Art as a notion
becomes obsolete...". etc.» (SHULGIN:
en linea).

Pero-. a qué alude este término. «L..1
hace referencia a las obras creadas
para Internet que explotan al maximo
la especificidad del medio: su poten-
cial de comunicacién e interaccién con
el usuario y su capacidad para crear
contenidos a partir de estructuras
complejas que enlazan imdgenes. textos
y sonidos. Son trabajos que utilizan
simultdneamente el potencial de la

Red como espacio de exposicién y como
medio de creacién. Se caracterizan

por su capacidad de riesgo e innova-
cién y por su interés en explorar -y a
veces traspasar— los limites éticosa
politicos y tecnolégicos de la Red.»
(BAIGORRI & CILLERUELO: 11).

5. La literatura que manejamos en
Espafa sefiala como primera exposicién
de arte cibernético Cibernetic Se-
rendipity. The computer and the artsa
Londres. 198 (REICHARDT: passim). Sin
embargo la realidad es muy diferentea
porque la primera exposicién de este
tipo tuvo lugar en Zagreb (antigua Yu-
goslavia) bajo el titulo genérico BIT

International. [Novel Tendencije Komp-
juteri i vizualna istraZivanja. en 1.9kl
(FRITZ: passim)- De igual manera. de-
pendiendo de qué comprensién tengamos
de la tecnologia. nos decidiremos por
afirmar que la primera obra electréni-
ca la desarrolla Ben Laposky en 1953
(LAPOSKY: passim) o aceptaremos que

la obra de Abraham Palatnik. Aparelho
cinecromdtico (1951). seria una forma
precaria de computer-art:

«&Como recorda Camillo Osorio. o pri-
meiro Aparelho cinecromdtico — o da la
Bienal de S&o Paulo — foi construido
desmontando um ventilador e se apro-
priando do motor.

E importante ressaltar que as formasa
cores e luzes que se expandem no es-
pago ndo sdo arbitrdrias. hd um didlo-
go com o acaso- No caso do Aparelho
cinecromdtico. Palatnik desenhava a
caneta o registro de transferéncia do
comando manual para a placa de exe-
cugdo dos tempos e sequéncias de cada
foco luminoso de um Cinecromdtico.
Essa placa ou comando. que se assemel-
ha a CPU de um computador. como todo
elemento de sua obra foi desen- vol-
vido pelo artista de forma artesanala
e é através dele que as combinagGes e
os movimentos dos jogos de luzes séo
realizados. sem a interferéncia poste-
rior do artista e de modo aleatério.»
(SCOVIN & TJABBES :21).

k. Second Life (abreviado SL. en
espafiol Segunda vida) es una Comuni-
dad Virtual lanzada en junio de 2003.
desarrollado por Liden Lab. al que

se puede acceder gratuitamente desde
Internet. Sus usuarios. conocidos como
"residentes'". pueden acceder a SL me-
diante el uso de uno de los miltiples
programas de interfaz llamados viewers
(visores). los cuales les permiten
interactuar entre ellos mediante un
avatar. un personaje de representacién
vicaria- Los residentes pueden asi
explorar el mundo virtuala interac-
tuar con otros residentes. establecer
relaciones sociales. participar en
diversas actividades tanto individua-
les como en grupo y crear y comerciar
propiedad virtual y ofrecer servicios

entre ellos. SL
res de 18 afios.
Su sitio oficial
life.com.
Entre los artis
mido las posibi
Second Life sob
activo hasta 20
como avatar y c
ser visitada en
com. Alexei Shu
patristica del

«Gazira Babeli ¢ g

Together" in pan : e 3

most important a i

last decade.»

7. «E1 modo orig :

de arte quedd in > tra

dicién fue a tra ' a

primeras obras n 3 I C

del rito. primen g ' ‘ .

religioso. Y es
que esta asociac
de la obra. ent
ritual no se des
Y en la nota 7 a
«Definir el ‘'aura
Unica de un leja
sea". es signific
la obra de arte
cepcidn espacio-
opone a lo cercano- Lo esencialmente
lejano es inapro
inaccesibilidad
pal de la imagen
naturaleza es un
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midad que puede gb
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misma manifestac
Cualquier lecto
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te la nostalgia
el fragmento. e
error en que ca
der que la pérdi
de la obra de a
autonomia que 1
las vanguardias
Esta dolencia-

volvemos a enco
«Solo la repetic
lugares comunes



nos permite aferrara. en la sobreabun-
dancia de mundo del contexto sensible
—siempre cambiante y potencial—a 1la
singularidad y la €unicidad sin aura®»
de las multiplicidades mundanas-»

No ocurre asi con una autora que ha
sabido pulsar bien el arte de hoy:
«Tagging is a form of social ne-
tworking refinement. and gives the
possibility to create a plural and
extended conscience. In these forms
of connectivity I see a resurrection
of the aura. intended as that tacti-
le but unperceivable halo. created

by the informational connections of
each and every one of us- such as our
sentimental and personal bonds and our
friendshipsa which are all organised
in a whole and extended fashion - a
web of relations which represents how
we relate to the world and what we
have shared so far-

The artist becomes a networker and
creates possibilities for exchange
between people who become a part of
the conceived network. which means

to open up the idea of aura to all
possible connections- which may come
in that network. The aura of a
onnected in a professional
ndly information net system
ts the communicability of

son and the interconnection
is or her bonds. For exam-
computer. our mobile phonex
tain the aura of our cohabi-
n this world- consisting of
ages we send and receivea the
friends or acquaintances in
ess book. files we have saved
ived. the configuration of the
e have created. etc. This web
to us personally-. and makes

t of a community that reu-
hyper-cognitive systems in
rmation-sphere. It is part of
tal persona. although much of
apes our control entirely.»
ELLI: 15).

ist is the designer of a work
n't" in a concrete materiality
n't manifest itself without a
rough their interactivity with
1 it evolves metamorphically

performing the generative projecta
and the artist. from single authora
becomes process activator. while the
user becomes co-author of these pro-
cesses. Indeed- on the one hand the
artist entrusts the description of
his mental model to the immaterial
support of software and on the other
hand entrusts creation of the work to
the user through interactivity with
the environment that has been created
(Cremaschia 1997).» (ibidem: 93).

8. Llamo la atencién del lector para
recordarle que el propio autor realizé
en 1989 la obra Video is Television?a
con mucha posterioridad a que la docu-
menta b (1977) declarase muerta la re-
lacién entre el video y la televisién
bajo el lema VT # TV (videotape is not
the shame as TV). a raiz de la desapa-
ricién de la TV gallery Fernsehgalerie
Gerry Schum. «How might televisiona
its broad public appeal. be used as

an artistic medium to further democa-
ratise the way art is received? this
question formed the point of departure
for the conception of the TV gallery
Fernsehgalerie Gerry Schum in 19E8.
The idea not to film documentaries
about artists but to develop works

of art especially for the medium of
television arose aganist the backdrop
of the astistic tendencies emerging at
the time such as Concept and Process
Art. Land Art and Arte Povera — trends
wich strove to go beyond the tradi-
cional genre borthers of sculpture and
painting.» (GROOS. HESS & WEBERS: k).
El telespectador espafiol pudo conocer
una experiencia parecida con el pro-
grama realizado para RTVE por Alejan-
dro Vallejo. E1 arte del video (1991).

9. Esta es la secuencia que conduce a
la actual INTERnet de masas:
«L. Primera transmisién de un paque-
te por ARPAnet entre SRI y UCLA el
29 de octubre de 19k9. 22:15h.
2. Primeros cuatro nodos de ARPAnet
listos el 4 de diciembre de 19k9:
UCLA- SRI. Utah-.
3. Primer experimento privado de
creacién de una "internet" (1975).

PARC interconecta varias de sus re-
cién inventadas Ethernets. con ARPA-
net. PRnet y otras a través de PUP.
4. Primer experimento pilblico crean-
do una internet (22-11-1977) al unir
tres redes ARPAnet (Cerf)a SATnet
(Kahna Spilling. Kirstein) PRnet
(Nielson) mediante TCP.» (VEA: 7).
Su evolucién es sabida por todos-

10. &M&s que centrarnos en categorias
conocidas. como la interactividad o

el hipermedia. sugeriremos una lista
diferente. que reduce todos los prin-
cipios de los nuevos medios a cinco:
representacién numérica. modularidada
automatizaciéna variabilidad y trasco-
dificacién cultural.» (MANOVICH: L5).
Sin embargo. otros autores mads que
referirse a nuevos medios o a arte de
los nuevos medios o arte neomediala
prefieren referirse a arte a través

de los medios. como (ZIELINSKI. 2011:
35k-357). cuando analiza la obra del
artista norteamericano Perry Hoberman-

1l. Invito al lector a visitar a CANAS
& GONZALEZ TARDSN.

l2. Aqui es necesario matizar el mal
uso del concepto de hacker. La gente
considera a los hackers. que la prensa
siempre escribe asi por mds que esté
espafiolizada su grafia- los consi-
dera- digo. peligrosos delincuentes
que asaltan servidores y dominios

por donde pasana como si fuesen unos
butro-neros que se infiltran realizando
agujeros en los algoritmos de seguri-
dad o aprovechando los que quedaron
mal cerrados. pero ese calificati-

vo debe ser referido bajo el nombre

de crackers. porque los hackers solo
pueden ser reconocidos por: «[L..J su
defensa de la libertad de expresién

y la privacidad. el mundo hacker se
muestra casi siempre desdentralizado.
Ademas de la EFE L[Electronic Frontier
Foundationl. existen muchos grupos de
hackers comprometidos en una actividad
similar.» (HIMANEN: 107).

13. Para comprender el alcance que
tuvo esto. antes de las Sentinas
Sociales (SS). que es como llamo a



las redes sociales desde hace mucho-
sirva este pasaje: «Uno de los aspec-
tos mas atractivos del ciberespacio
social es el modo en que se comparte
informacién Gtil en las comunidades
virtuales. Recuerdo la emocién que
senti en los afios ochenta cuando el
inagotable tema de conversacién titu-
lado «Experts on the Well» indujo a
miembros de Well. una comunidad vir-
tual formada por miles de usuariosa a
competir por el honor de ofrecer las
respuestas mds rdpidas y precisas a
las cuestiones planteadas por otros
miembros de la comunidad-» (RHEIN-
GOLD- 141).

14. Traduccién realizada por Elena
Carvajal-

15. En su sitio todavia podemos
encontrar un enlace a la documenta

X (1997). para la que la comisaria
jefea Catherine David. encargé a
Simon Lamuniére el comisariado de una
seccién de net-.art que conté con la
presencia del mismo €osiéa junto a
otros precursores-.

Sin embargo. esta no es la primera vez
gue el net.art tiene presencia museis-
tica o institucional. ya que la tuvo
«All'inizio degli anni '90 lo Smith-
sonian Institute a Washington D.C. ha
lanciato la prima mostra online. The
White Collection of American Craftsa
presentata e prodotta dal National Mu-
seum of American Art.» (ROSSI: 34).

1k. «Le avanguardie storiche hanno
affinato pazientemente le armi della
mistificazione- arrivando a costruire
castelli solidissimi su fondamen-

ta fatte di aria: si pensi ad Ar-
thur Cravana. il performer anarchico
del dadaismo- o a Jacques Vachéa

una leggenda postuma costruita dai
surrealisti sulla base di un episto-
lario. Le avanguardie hanno anche il
merito di aver trasferito la leggenda
dal piano individuale del "genio" a
quello collettivo della situazione

di gruppo- conferendo alla narrazione
leggendaria una coerenza inattaccabi-
le. Dada @~ in questo senso. un caso
emblematico: le costruzioni narrative

si sovrappongono. si intersecano. si
contraddicono-. ma la verita storica
che nascondono rimane inattingibile-.
Ed & stato proprio questo a trasfor-
mare un gruppetto di casinisti che
avevano ben poche novita formali da
proporre nell'avanguardia piu di-
rompente del XX secolo- Del resto-
affrontare il dadaismo mettendo da
parte la sovrastruttura leggendaria
che si @ creato sarebbe una sofisti-
cazione illegittima: la mitopoiesi fa
parte integrante dell'opera. e l'una
non esiste senza 1'altra. Fossi un
teorico pit raffinato. azzarderei che
la costruzione leggendaria diven-

ta una necessita nel momento in cui
1'opera d'arte perde la sua "aura":
1'alternativa @ la sua trasformazione
in mero oggetto di consumo. privo di
qualsiasi valore aggiunto-.

Lungo il Novecento. la mitopoiesi &
diventata la strategia di tutti quei
movimenti che si opponevano all'altro
grande meccanismo di legittimazione
dell'arte privata dell'aura: que-
llo offerto dal Mercato e dal Museo-.
E curiosamente. mano a mano che i
suoi strumenti si perfezionavano. @&
sprofondata sempre pil nell'under-
ground. disegnando una parabola che
dal dadaismo conduce a Fluxusa al
Situazionismo- al Punk. al Neoismo-
a Luther Blissett. E questo mentre
1'arte contemporanea diventava sempre
pid prosaica- e incapace di generare
sovrastrutture. La Young British Art
@ 1l'eccezione che conferma la rego-
la: una leggenda debole- costruita
sullo stereotipo dei giovani "bruttia
sporchi e cattivi" da un abile pub-
blicitario a sostegno di una precisa
strategia economica-

Tutto questo per dire che quando-
all'inizio degli anni Novantaa un
piccolo gruppo di artisti sparsi per
il mondo comincid a sperimentare con
la Rete. si trovava nelle condizio-
ni ottimali per la costruzione di
una leggenda. Le seppe sfruttare. E
diede vita alla pil grande montatura
artistica del XX secolo. La net-.arta
appunto.» (QUARANTA. 2005: &).

17. E1 lector debe comprender que la
progresién de los sistemas operativos
de los computadores. o de las dis-
tintas herramientas de navegacién y
visualizacién. sufren cambios acordes
con los tiempos. Siempre que entro en
el aseo de un bar arcaico me sorpren-
de que el interruptor de la luz sea

de baquelita- la taza turca y para
tirar de la cisterna tengas que emular
a Tarzan de los monosa sin su selva-.
Si el bafio es un poco mads moderno. el
inodoro ya no es turco y te limitas a
pulsar un botén para activar la cis-
terna- tiene dos grifos para el aguaa
entre los que nunca puedes elegir,

y el interruptor es de cufia.- Si es

mds avanzado. en algunos casosa ya te
saluda encendiendo la luz al entrar

y con otros progresos como soltar el
agua cuando acabas y hasta secarte las
manos al viento-.

Pues de la misma manera ocurre con los
ordenadores y las obras de net.art.
les pasa el tiempo y- o no funcionana
0 nos sabes c6mo ponerlas en marcha-

18. «Cette re-présentation filmée de
1'assasinat de Présidente Kennedy-
avec Doug Hall dans le réle du prési-
dent- Michels. dans celui de Jackie

et Procter. en agent des services
secrets. est considerée comme une chef
d'oeuvre des débuts de la vidéo. Il
s'agit d'un commentaire quintessenciel
sur le remplacement de 1l'expéuwrience
réelle el de la mémoire para la ver-
sion des mass media.» (BRAYER. CYRIA-
QUE & BELLE: 1kO).

19. ROMANO: en linea-
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