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Resumen

El articulo se propone explorar las interaccionesre la realidad y la ficcion, a
partir del encuentro entre las obras de arte, lan@logia y los objetos de uso
cotidiano. En las intersecciones que permiten régonar la obra de arte a partir de la
tecnologia -en un camino iniciado por los dadaistdss surrealistas-, donde la obra
de arte se resignifica para construir una nuevappamizado por el papel de las redes
digitales. Unas tecnologias que posibilitan cruiarites entre la realidad y la ficcion y
modifica las percepciones sobre el arte.

Palabras clave obra de arte, tecnologia, resignificacion, efomarteractividad

Abstract

The paper aims to explore the interactions betweatity and fiction, from the
encounter between art, technology and everydaycthjét intersections that allow
reconfiguring the artwork from a technology -pathitinted by the Dadaists and
Surrealists-, where the artwork is renewed to baildew, but sifting through the role of
digital networks. Some technologies that enablessiooundaries between reality and
fiction and modifies perceptions about art.
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“Si un hombre tuviera vidrios verdes en lugar despjestaria obligado a concluir que
todos los objetos que ve son verdes y nunca pa#dalir si sus ojos le muestran los
objetos en su luz verdadera o si le prestan altobj@a esencia que pertenece a los ojos
mismos”...”Y asi ocurre con nuestra percepcion. Nesneposible decidir de una vez y
por todas si aquello que llamamos verdad es erosaidad o simplemente algo que
parece ser verdad”.

Heinrich Kleist en una carta de amor a su novi@118

Disfrutar de una pelicula, apreciar una pinturd@@ehar musica, lleva implicito
establecer una diferencia entre el mundo realimes®lo que se piensa como verdadero
y el otro mundo, el de la obra de arte, un mundapEriencias, de irrealidades, de
ilusiones creadas por el artista, en definitivagspacio de ficcién.

Aunque durante el proceso de recepcion de unauteléc una pintura, cabria
preguntarse si existe esa diferencia entre laditusjue muestra la obra de arte y el
mundo que se piensa como real, asi como tambiégteptor se pregunta acerca de lo
que quiso mostrar el autor de la obra vy, si lospipercibe al contemplar o escuchar, es
el sentido que le dio el artista. Aunque hay quesitierar lo que sostiene Gombfich
en cuanto a que quizas nunca se podra saber Isigpiéco una obra de arte para su
creador, pues aun si se le hubiera podido pregestéactible que no lo supiera. Para
este autor, la obra de arte significa lo que sigaipara quien la observa.

Cuando se reflexiona sobre la accion de Andy Wadebmplificar una lata de
sopaCampbel] puro objeto de consumo cotidiano, también se monduda la misma
idea de obra de arte, ya que la lata es realidad sentido fisico y ficcion en el sentido
de que es presentada como obra de arte.

Estas son algunas de las cuestiones que se egplaareste trabajo, no con la
finalidad de encontrar respuestas taxativas, somoet objetivo de generar reflexiones
sobre este espacio de encuentro entre realidadigrii Porque si la obra de arte es una
construccion historica, representativa de relacg@ueiales y culturales, de los sistemas
de signos vigentes, de relaciones de dominacioméecica y politica, debemos
preguntarnos acerca de como influyen en el conceatticional de obra de arte, la
irrupcion de las nuevas tecnologias, vistas no dekie la perspectiva de la técnica,
sino, también, a partir del fendbmeno de la posiadi de participacion masiva que
generan y la factibilidad de reproducir y/o modificina obra de arte hasta el infinito.

¢, Qué sucede cuando alguien toma la obra originahdaitor y la manipula con
la utilizacion de tecnologia? ¢ Es la misma obra?tgtnologia de reproduccion cambia
la obra de arte? ¢ El fenomeno de la tecnologialanéasion de una obra de arte? Si la
obra de arte puede crear una ilusién de la realidadnanipular esa obra con la
tecnologia, ¢ no se estaria creando una ilusioa itleslon?

En definitiva, si la obra de arte existe en la maden que es interpretada, la
tecnologia, proporciona una herramienta de inte@api@nes mdaltiples para construir

! Citado por Maria Gainza en “Naturaleza Muerta’ariti Pagina 12, Suplemento Radar, Buenos Aires,
Argentina, 22 de febrero de 2004.

2 Gombrich Ernst H. (2004), “Breve historia de ldteta”, Ediciones Peninsula, Barcelona., Espafia. p.
133.



una percepcion propia de la obra, pues como seskidgar Morif, todo conocimiento
es una traduccidn y una reconstruccion y, en e=tEd®, nos proponemos ser co-
constructivistas, en la medida que, parafrasearMorin, se construye la percepcion de
la obra de arte, pero con una considerable ayuda garte.

La obra de arte. Realidad, ficcion, interpretacionpercepcion.

Como plantea Gadanfetta justificacién del arte es un tema muy antigqoero
es la iglesia cristiana, fundamentalmente a pdetilos siglos VIl y VIII, quien le da un
nuevo sentido al lenguaje de los artistas plasticomas tarde, a la poesia y a la
narrativa, pues el contenido del mensaje cristexacel lugar donde podia legitimarse el
lenguaje artistico que se habia heredado de Igiigakad clasica. Pero esto va a cambiar
en la medida en que, con el fin de la Antigliedadare tiene que aparecer como
necesitado de justificacion. La obra de arte haejado de ser lo divino, pues en la
cultura griega, lo divino y Dios se representabanaeforma de la expresién artistica.
Pero el cristianismo ya no puede expresar adecuadansu verdad en el lenguaje de
las formas artisticas. Entonces, sugiere Gadamgustificacion la llevan a cabo, a lo
largo de los siglos, la Iglesia Cristiana y la dushumanista con la tradicion antigua en
lo que se llama el arte cristiano de Occidente.

Este autor, a su vez, expone la escision entngeetamo religion de la cultura y
el arte como provocacion del artista moderno. Yaodo como base la historia de la
pintura, describe como en la segunda mitad deb sKJX, surge la provocacion
moderna, cuando se quiebra uno de los presupuestdamentales con que las artes
plasticas se comprendian a si misnlasvalidez de la perspectiva centtagn la
observacion de la obra de arte. Si bien la persecentral aparece como una forma
histdrica y pasajera, su ruptura y la apariciérladereacién contemporanea, como el
cubismo, destruye la idea de que un cuadro esisia\de algo, como por ejemplo, de
la naturaleza.

Para contemplar un cuadro, ya no hay que limitarsieservar pasivamente, sino
gue habra que sintetizar las facetas cuyos trgzreeen en el lienzo. Igual que sucede
en el caso de la musica moderna, al hacerse darongaste entre las nuevas y las
viejas formas del arte.

Y plantea Gadamer que el arte, hoy, representaaraa para el pensamiento.
Pero esta tarea implica abarcar tanto el arte dshgp como el moderno, pues éste
altimo extrae sus fuerzas del primero. No solorg$ta, sino también el receptor estan
inmersos en la simultaneidad de pasado y presente.

Asi, el artista moderno busca una nueva forma deun@acion de todo con
todos y las obras artisticas, se difunden en ereaty entran en el mundo préactico y en
su decoracion.

% Morin Edgar (1995), “Epistemologia de la complafitf En: Autores Varios. “Nuevos paradigmas
Cultura y Subjetividad”, 12 Edicién, Ediciones RedBarcelona, Espafia.

* Gadamer Hans-Georg (2003), “La actualidad de lo’hdra. Reimpresion en Argentina, Ediciones
Paidds, Buenos Aires, Argentina. p. 29.

® Gadamer Hans-George, ob. @it 37.



Estas tendencias que se encuentran en las art&ttcasda repercuten en los
aparatos que se operan en el hogar y en la vidacalilse puede decir que un
pisapapeles con una imagen de una obra pictéricsical una corbata que reproduce
imagenes que forman parte de una obra artistites disefios de los productos de alta
tecnologia, representan solo una muestra de estdsricias.

La apropiacion de objetos de uso cotidiano y sostoamacion en una obra de
arte —Duchamp, Andy Warhol, Jasper Johns—, expkta busqueda de una forma de
comunicacién de todo con todos.

La otra cuestion que se plantea Gadamer, se retacian la pregunta acerca de
qué es el arte. Tomando como punto de partida ehttp de vista del genio”
desarrollado por Kant, para buscar el plus powuel & obra de arte llega a ser lo que
es, sostiene que el artista crea algo que paret® Isegun reglas, pero sin adaptarse en
forma consciente a ellas. En realidad, crea algevaseguin reglas no concebidas
todavia. Y expone a continuaciéfEso es el arte: crear algo ejemplar sin producirlo
meramente por reglas. Y en ello, desde luego, yogha separar nunca realmente la
determinacion del arte como creacion del genio ycdgenialidad del receptor. En
ambos se da un juego lifte

El problema pasa entonces, por entender el arterogoraneo con una estética
distinta de la clasica. Ahi surge la necesidad ampcender a un Duchamp, que
presenta un objeto de uso, aislado, y provoca kénréa especie de shock estéti¢o”

A partir del andlisis del juego y la participacidel observador en él, Gadamer
desarrolla su idea acerca del impulso del arte modde anular la distancia entre
audiencia, consumidores o publico y la obra de. aftsi bien este fenbmeno no es
nuevo, sino que se puede observar durante todarecurso del siglo XX, es el arte
experimental moderno quien trata de acortar disgaang transformar al observador en
co-jugador.

Esto no quiere decir que la obra de arte no expsies la identidad hermenéutica
funda la unidad de la obra, y esa identidad carygtisu sentido. Y como sostiene este
autor: “Es probable que no llegue a ser una obra durade¥a,el sentido clasico de
perdur%bilidad; pero, en el sentido de la identidagrmenéutica, es ciertamente una
“obra” °.

¢En qué sentido se habla de identidad hermenéWRicague quiere decir que
hay algo que comprender, que entender; que ladebeate pretende ser comprendida o
entendida en lo que dice y como lo dice. Entonleesbra de arte plantea un desafio
gue espera ser correspondido. Exige una respuestadlp puede dar quien aceptd el
desafio. Una respuesta que es propia, que la prodciivamente. Aqui surge con
claridad el concepto de co-jugador.

® Gadamer Hans-Georg, ob.. it 63-64.

"En el original, Gadamer utiliza la palabra shochetra itlica. Aqui se ha subrayado para redaltar
manteniendo el espiritu del autor.

8 Gadamer Hans-Georg, ob..gt 72.



Esta idea podria responder a la pregunta que da Habn Cage?¢Puede
afirmarse que el sonido de un piano en una esadeleusica sea mas musical que el
de un camién que pasa por la callé?”

Y la respuesta seria que si hay intencionalidadopde del autor, hay identidad
hermenéutica, y eso le da el estatuto de obratele ar

A su vez, Gadamer, sefiala el camino para compreaddgroceso de la
interpretacion de la obra de arte, en cuanto &gtegerepresenta un desafio, que produce
una respuesta que es propia de quien lo acepto.

O como lo plantea Wolfgang Iser al referirse atéodos:“¢ No sera finalmente
la interpretacion mas que una experiencia cultivatalectura, y, por ello una de las
posibles actualizaciones del textd?” Entonces, concluye, la significacién del texto
literario se genera en el proceso de lectura, arinteraccion entre texto y lector.

Si el texto literario tuviese una significacion dgureviamente por el autor, seria
el fruto de un significado que hubiera existidoviamente. Pero esto no es asi, ya que
se actualiza el texto con su lectura, si bien tigne generar la posibilidad de ser
comprendido en diferentes épocas, en sentidositisti

Umberto Ecd', se refiere a la actitud frente a lo infinito dexto, al describir
como los cabalistas saben que las letras de lahTgeeden combinarse en forma
infinita para producir permanentemente nuevas eweesi del libro y, por lo tanto,
infinidad de interpretaciones.

Este fendmeno de la interpretacion se da en tafasnhnifestaciones de una
obra de arte, como se puede analizar en el cagspnadeancion perteneciente al universo
de la musica pop: ‘Drivers seatéla bandaSniff'n'the tear$”. Se trata de un tema que
fue éxito de ventas hacia fines de 1978 en Eurapaupo el puesto 20 en ventas, en los
EE.UU.

Cuando se le pide una opinién sobre la canciénienduacia los coros en la
grabacion, sostiene que cuando se escuchaba el temajueria estar manejando un
auto, cantando en la ruta -la traduccidén del titsdoia “Asiento del conductor” o
“Asiento del chofer’-; una traduccién de los dosnmmros parrafos del tema es:
Sintiéndose bien, manejando un poco un sabadmadhe

En el documental sobre este tema, se le pide uimddopal titular de la
compafia grabadora, quien sostiene que el éxitenkas en los EE.UU., fue porque el
disco llama al deseo de sentarse en un automatajar por las autopistas, sentarse en
un auto veloz y manejar rapido.

° Ragué Arias Maria José (1973), “Los movimientos’p? Edicién, Salvat Editores S.A.: Barcelona,
Espafia. p. 58.

1% |ser Wolfgang (1989), “La estructura apelativaatetextos”. En: Warning Rainer (ed.) “Estéticalae
Recepcion”, Editorial Visor, Espafa. p. 134.

' Eco Umberto. “La amante de Barthes”. Revista ZBréena. Buenos Aires, N° 25, primavera 1995.
pp. 40-42.

2 Documental de la seriSimples y Afortunados”Tema: “Drivers seat”; Banda: Sniff'n’the tearéipa
2002.



¢, Pero qué es lo que dice Paul Roberts, cantatéebdamda y autor del tema? En
realidad —sostiene—, la cancion no tiene que verctos, se refiere a que tomar el lugar
del que maneja es tomar el control de tu vida,udgestino. Eso es estar en el asiento
del conductor.

Podemos agregar, que el tema fue utilizado emtbstipaises de Europa para
publicidades de autos. Emerge entonces, en losglicken la expresién visual, el juego
de la interpretacion entre autor y receptor.

Pero el proceso de interpretacion, no puede damsargen de las condiciones
histdricas y sociales en que se inscriben el aldoobra y el receptor, como queda
expresado en el papel de mediador ejercido parbdtigidad en el caso expuesto.

Tal como sostiene Bourditl) interpretar una obra de arte depende de la
capacidad del espectador de decodificarla, reduariun estado inteligible, lo que
implica, a su vez, el dominio de un cédigo quedgaposible. Y agregd.a obra de
arte considerada como un bien simbdlico (y no camobien econdmico, lo que
también puede ser) solo existe como tal para gposee los medios de apropiarsela, es
decir, de descifrarla®*.

Y el codigo artistico necesario para interpretanbea de arte, es un sistema de
los principios de la division en clases de la staike No hay, entonces, interpretaciones
absolutas de las obras de arte por parte de logduods, sino que ellas corresponden a
un momento histérico y a una determinada divisiércldses. Si bien a juicio del autor
de este trabajo, la circulacién de informacién ansdciedad moderna, a partir del
desarrollo de los medios de comunicacion —por lomowsepara quienes tienen la
posibilidad econémica de acceso—, podria romperetdimitante de pertenecer a una
determinada clase social, seguiria existiendo milicmnante que plantea Bourdieu, en
cuanto al cédigo artistico como institucion social.

Y la interpretacion, conduce nuevamente al andisita realidad y la ficcion en
las obras de arte. Iser sostiEnenuevamente refiriéndose a un texto—, que éste se
presenta de acuerdo con un sistema referenciatiel@gra su comprension vy, que el
texto literario, es una formacion ficticia, puegtte no se agota en la presentacion de un
mundo dado empiricamente, sino que busca preskentfre no esta dado. El autor
propone comprender la relacion entre realidad gidit, al plantearlas como una
relacion de comunicacion. Ficcion no es, entonlcesontrario de la realidad sino, que
comunica algo acerca de la realidad, y agrégal la ficcion liga la realidad a un
sujeto, 1%ue se pone en relacién con la realidadcisemente por mediacion de la
ficcion” ™.

En el capitulo LIX deéEl Quijote de la Manchd, Cervantes utiliza una situacién
ficticia con ribetes comicos, cuando dos persorgjescomparten la misma posada con

13 Bourdieu Pierre (2003), “Elementos de una tearéiosogica de la percepcion artistic&n: Bourdieu
Pierre, “Campo de poder, campo intelectual”, QuadEalitorial, Buenos Aires, Argentina.

1 Bourdieu Pierre. ob. cip. 52.

'3 |ser Wolfgang. ob. cit

18 |ser Wolfgang. ob. cifp. 166.

" Cervantes Saavedra Miguel de, “Don Quijote de é&méha”. Nueva Edicién anotada. Presentacion y
prologo de Francisco Rico. Galaxia Gutenberg, @rde Lectores, Barcelona, Espafia, 1998.



Don Quijote y su escudero, se encuentran leyendedanda parte de la historia del
Quijote.

Esta situacion, es utilizada por Cervantes paraadeditar la segunda parte del
Quijote, que habia aparecido publicada en Tarragonsediados de 1614, por un tal
Alonso Fernandez de Avellaneda. Se genera asi unemto hilarante en el libro,
porque el autor introduce una ficcion en la ficciqone el personaje juzgue la realidad
de un libro del cual forma parte.

Se establece que ficcidn es comunicar algo acerta talidad; Cervantes pone
al lector en contacto con la realidad —la exist&@ una segunda parte de su libro que
él no habia escrito—, al utilizar como mediadola feccion.

La obra del pintor flamenco, residente en Copenba@ornelius Gijsbrechts
(1630-1675), puede ser vista en el sentido de edtxion realidad-ficcion. Esta
inscripta en un estilo que se ha llamadumpe-L’oeil que consiste en asombrar al
espectador a partir de crear la ilusiéon de unadagkridimensional.

Ejemplos de su obra son €uadro visto desde atrasionde el espectador —
aungue el cuadro sea observado en un libro o pantalla de la computadora—, siente
la tentacion de dar vuelta la obra, o @iadro en el caballetepero todos los
componentes de sus cuadros, al decir de José Huilacua,"[...] se pretende que
sean vistos como ilusiones de objetos reales yenmemresentaciones [...}%.

Llevando las ideas de Iser al universo de la patestas ilusiones pintadas
conducen al espectador al terreno de la realidéitizando la ficcion como su
intermediaria.

Impacto de las innovaciones tecnoldgicas en la obda arte

Estudiar el impacto de la innovacion tecnoldgicalarobra de arte, implica
establecer que se entiende por tecnologia, adotosfde este trabajo.

Debido a que escapa a las posibilidades y objetieosste articulo un debate
sobre la idea de tecnologia y sus diferencias adieédnica, se expondra el concepto
sobre la misma desarrollado previamente por efrduto

Se entiende por tecnologia sistema en el cual se integran los instrumentos
maquinas y herramientas- y los procesos —las tésnfroductivas que incorporan
uniformidad mecanica y orden repetitivo- y que pibisa la transformacion de los
insumos en un resultado final./.

Se establece asi una diferencia entre la tecnolagimo emergente del
capitalismo, con la técnica, heredera del concdetechné interpretada como el hacer
bien y el instrumento utilizado para ese fin.

'8 Burucuia José Emilio (2006), “Historia y AmbivalémcEnsayos sobre arteZditorial Biblos, Buenos
Aires, Argentina. p. 128.

9 Molinari Carlos Alberto J (2011), “El arte en lemale la maquina. Conexiones entre tecnologia gsobr
de arte pictorico. 1900-1950", Editorial Teseo, Bag Aires, Argentina. p. 37.



Tanto la técnica como la tecnologia, han impacedas obras de arte, en el
curso de toda la historia del hombre. Las pintwladas cuevas de Altamira, como
ejemplo, no hubieran sido posibles sin los pignemoe, obtenidos a partir de
determinadas técnicas, ayudaron al artista a plaemabra; o para los impresionistas
hubiera sido imposible la pintura en exteriorescsintar con el tubo de pintura que les
proveyo la industria.

Pero lo que interesa explorar, es como el formalalbnce tecnologico que se
produjo en el siglo XX —especialmente en la segundad del mismo y en los inicios
del XXI—, con el surgimiento de las tecnologiadtdigs y las redes informaticas, incide
en la construccion de la obra de arte y en el misomgepto del arte.

No es objetivo de este trabajo, realizar un arsaksihaustivo del conjunto de
interacciones entre obra de arte y tecnologia sigkl XX, pero si puntualizar los que
se pueden considerar algunos momentos significatieoeste proceso. No se trata de
los mas importantes, pero si de muestras repréis@sta indicios, que marcan una
creciente tendencia en la influencia de la tecrialogn el contenido y en la forma de la
obra de arte.

Isidore Goldstein, alias Isou, era un rumano queaheoncebido un movimiento
artistico, el “letrismo”; una poesia definida corhasonora a base de consonantes
“escupidas” y vocales aulladas®.

En 1951 filma su primera pelicula, titulada “Traiade baba y de eternidad”,
gue superpone imagenes de letristas, con docurasmtdlados de la pesca de la sardina
y del Partido Comunista francés, junto a una baedsonido desconectada de lo que se
puede ver. Esta técnica fue llamatitournementque consiste en desviar el sentido
original de las imagenes y los discursos para ggandtra cosa.

Esta técnica, representa un caso de utilizacida tecnologia —el montaje en el
cine— para manipular obras anteriores y resultant@cedente de lo que va a constituir
uno de los formatos posibles del arte digital, @ento a integracion y superposicion.

Unos afos después, en 1958, el artista norteamerBaice Conner, construye
su pelicula “A Movie®!, que también es un collage de distintas parte$2dginutos de
duracién, y que es el otro gran antecedente deué hpy es la manipulacion de
imagenes utilizando las tecnologias digitales. Bn actualidad esta técnica es
denominaddoundfootage y no es mas que una continuacion de lo descrjet@ con
herramientas que ponen al alcance masivo la piosililde acceder a imagenes vy, a
partir de su descontextualizacion, generar un naés@urso, tal cual proponian Isou y
Corner. Una nueva ficcion partiendo de otra ficaidtle una mezcla posible de realidad
y ficcion.

Otro hito importante en este analisis, es el suggito del denominadarte pop
en la década del 60 del siglo XX, tendencia queafmticipada por el trabajo de
Marcel Duchamp.

2 Schapire Alejo, “El mundo del espectaculo”, Radaros. Suplemento literario del Diario Pagina 12,
Afio V N° 288, Buenos Aires, Argentina, 17 de maied2002.
%1 Disponible en: http://www.tudou.com/programs/vigvatCeFX0Eo/



Andy Warhol, no solo convirti6 en obras de arteetd§ de uso cotidiano, sino
que utilizo la serigrafia para la copia masivaakedbras, como la reproduccion de las
fotos de Marilyn Monroe o Mao-Tsé-Tung. Es impottanbservar, como aparece el
tema de la copia hasta el infinito de la obra de, gero también la incorporacion como
obra de un objeto —la fotografia—, que no perteatesitor de la obra, sino que éste se
apropia de ella y la resignifica.

Otro artista de este periodo, Robert Rauschenkerd 953 adquirido un dibujo
de De Kooning, lo borré y lo expuso bajo el titule Kooning borrado por
Rauschenberguna metodologia de ruptura, aplicada a la idetat@jar sobre la obra
de los autores previos.

Mel Ramos, que también trabaja para la misma épgualmente resignifica las
imagenes previas, especializandose en pintar a oleadros con héroes de las
historietas, con chicas de los calendarios —lasdtiaspin-up girls-, ampliaciones de
marcas y productos comerciales famosos. Nuevamsnxpresa la integracion al arte
de objetos del mundo cotidiano y la paulatina nefacién de distintas técnicas en un
nuevo formato. Su obiaeda y el cisnecaracterizada por la yuxtaposicion de imagenes
de distinto origen plastico, es representativastie eamino.

También hay que citar, las consecuencias de unohqae va a producir
profundas modificaciones en la cultura del siglo, XjXie es el surgimiento y posterior
evolucion de la musica de rock. Sin pretender zealin analisis pormenorizado, que
requeriria de una investigacion especifica, se @uledir que populariza el cruce entre
distintas vertientes dentro del mundo de la musieage y se desarrolla a partir de la
confluencia, de la interseccion, entre distintasrieotes musicales nacidas en los
EE.UU., como etockabilly, elrythm and bluesel blues e influencias dghzz

Y esta idea de una corriente musical mestiza, iatkga de distintas vertientes,
eclosiona a partir de la segunda mitad de la dédade960 e inicios de la década de
1970, en un tour de configuracion de cruces y natas, con la tecnologia como telén
de fondo, que proporcionaba nuevos instrumentosyasuformatos de grabacion y
nuevas técnicas de sonido, todo lo cual impulsahavez, nuevas formas de expresion.

Se pueden citar, en un listado absolutamente inls@pero representativo,
como algunos mojones en esta revoluciohha Beatlesque fundamentalmente a partir
de sus albumes ‘Rubber Soul’ (1965) y ‘Revdélve9G@), inician la incorporacion,
entre otras mixturas, de musica clasica y musindthilo que conduce a su obra mas
rupturista que fue ‘Sgt. Pepper’'s Lonely HeartsbCRand’ (1967);a Santana que
integra el rock con ritmos latinos;Faank Zappa que fusiona etythm and bluegon
John Cage y Edgar Varese;Deep Purple que grabahard-rock con la Orquesta
Sinfonica de Londres (‘Concerto for group and Osttee, 1969); aThe Who que
componen y graban una o6pera, ‘Tommy' (1969); a hantbmoBlood, Sweet and
Tearso Return toForever, que buscaban los puntos de contacto entre janzky el
rock surgido en Alemania, con bandas comaagerine Dreano Faust que utilizan las
nuevas tecnologias en instrumentos —sintetizadgretecnicas de grabacion para
obtener su particular sonido; el rock sinfonicoe gie la mano d¥es King Crimson
Premiata Forneria Marconi, Emerson Lake and Palmaeatros, propone un encuentro
de la musica sinfénica con el rock; y asi se potisiginuar en una lista interminable e
inclasificable de estas conexiones.



Inclusive en el rock, se produce un cruce entradaica y otras formas de arte a
partir de las tapas de los que fueron denominagessiong Play Estas, son una clara
representacion de una nueva estética visual, que aartir de la vinculaciéon de este
movimiento musical con los cambios profundos erekderas politica, social, cultural,
econdmica y tecnoldgica, que se habian estado gigrdlo desde los inicios del siglo
XXy que configuran la década de 1960. Los sobmgenedores de los discos, se
transformaron en un arte integrado al de la musiclk, representativo de una unidad
conceptual de la obra de arte.

Es posible mencionar algunos casos paradigmatooosp el arte de tapa del
disco de Yes ‘Tales from topographic oceans’, que transportaura universo
fantasmagorico de forma y color, donde el obsemvawcibe su soledad frente al
espacio fisico, imagen continuada en muchos ddisass.

O el universo de color y estética del collage, daréstico de la etapa
denominada de la psicodelia, de exploraciéon del dounnirico de los artistas,
expresado en tapas de bandas como la¥hde Thirteenth Floor Elevators ‘The
Psychedelic sounds of 13th Floor Elevators’, 19&fateful Dead— ‘Grateful Dead’,
1967-; Vanilla Fudge— ‘Vanilla Fudge’, 1967 €ream—'Disraeli Gears’, 1967-.

Del mismo modo que la tapa del disco ‘Wow’, 196& Moby Grape
influenciada por la pintura surrealista; la de fS@brtrait’, 1972 deBob Dylan que
exhibe un expresionismo de nuevo cufio; la tapaGleedp Thrills’, 1968, deéBig
Brother and The Holding Compangue reproduce la visualidad de la historietap |
albumes ‘Pulver Rising’, 1973, dridi Pulvery ‘Moontan’, 1974, desolden Earring
que recuperakl nacimiento de Venuge Sandro Botticelli, el primero como copia y el
segundo, en una suertegithosformef, como recreacion de la cultura pop.

En el caso del disco ‘Drivers seat’, que se haloiten este trabajo, la tapa que
se utilizé para el simple y luego para el LP, faepinturaFickle Heart cuyo autor
también era Roberts, el compositor del tema, daidétulo del cuadro fue el que
finalmente dio titulo al album musical.

Pero quien, quizas, haya conducido esta idea derlegs de corrientes, estilos
y formas de ejecutar la musica hasta el extrem®,sfo duda Frank Zappa. En un
reportaje que le realizé Jerry Hopkins para lastaRolling Stoneen 1968° propone
un original estilo de interpretar la musica. Esnfar una asociacion de musicos de
distintos grupos que pudieran trabajar por un etmtipuntual. El promotor de la
actuacion convocaria, de acuerdo con la obra, sisscos. Estos recibirian la partitura
con una semana de anticipacion para un espectdeulma hora, se juntarian en el
escenario y producirian una obra Unica, un espdoctéinico cada vez.

Observamos en estas descripciones, algunos hilogluctores que las
atraviesan. Por una parte, la utilizacion del agaiecnologico para integrar diversas
formas de arte —el cine y la fotografia a travésodemontajes se pueden considerar el
mas directo antecedente—; por la otra, el fenOmidmda copia, en el sentido de
reproduccién de una obra de arte original y, tamb#&idea de trabajar sobre la obra de
otros autores, modificandola.

2 Sobre el concepto, ver: Buructia José Emilio. abpcl2.
23(1971) “Conversaciones con el rock 1", Editoriatuso - Akal Editor; Madrid, Espafia.



Este proceso, permite observar como las relaciaiteglas, unidas a las
tecnologias de redes, pueden producir un cambia eonstruccion de la obra de arte,
su sentido de propiedad, la idea de copia, de wrpnetacion y el concepto de
comunicacion entre realidad y ficcion.

¢, Qué caracteristicas tiene la tecnologia de regi@s, permitirian producir
cambios en la concepcion de la obra de arte?

Primero, el hipertexto, que genera acceso a um @esde una computadora,
rompiendo con el concepto de linealidad y faciti@arseguir un orden de lectura no
secuencial. No hay un orden fijo que determinait@sion en que se va a leer ese texto.
Es como hacer realidad la idea de los cabalistasptanteaba Eco, en el sentido de
construir la obra a partir de infinitas combina@snUn hipertexto, permite a un autor
escribir un libro con caminos argumentales posjbhlasjue el clic de umousealcanza
para saltar de un argumento a otro. De esta manoea,obra literaria se puede
transformar en colectiva, ya que cada autor pdddarporar su propio recorrido a la
obra original.

A su vez, la informética ha desarrollado una seéederramientas que admiten
una integraciéon de formas de arte como no hab&i@xinunca en la historia. Un autor
puede relacionar fotografia, video, pintura, tertdsica, todo en un mismo sitio y con
el efecto de una obra Unica. Con limitaciones,akip decir que esto también se puede
conseguir en una instalacion; pero lo que prodlicambio radical con lo que venia
sucediendo en el arte, es la posibilidad de lasdfifumasiva de la obra, a partir de la
existencia de la red internet. Lo que conduce aqreen la cuestion del acceso masivo
al arte con las nuevdscnologias y, a su vez, de la difusion masivaadabra de arte,
vinculada a la interactividad del autor con sugpsares.

Si filmar una pelicula o grabar una obra musigaplican grandes inversiones
en cuanto a equipamiento, personal y sistema debdision, las tecnologias digitales
han puesto herramientas para estas actividades a@cance masivo. Si a esto se
adiciona la existencia de una red que posibilitargonectar a millones de personas
alrededor del planeta, esto no solo cambia eldmsde su faz técnica sino, también, los
propios sistemas utilizados por el artista pagallex su publico potencial.

Por supuesto, que ello no implica minimizar el pajpe aln juegan los grandes
medios de comunicacion y las grandes compafiaa distribucion de la musica, las
peliculas o los libros; pero no hay dudas de guedaologia digital ha generado un
nuevo espacio de interaccion del autor con la cahadn

El otro fenbmeno que provoca la interseccion deolbma de arte con la
tecnologia, es lo que se puede denomindnibadacion en la obra de arte. Esto, que
aparecia insinuado cuando se han desarrolladoidtstds antecedentes, toma en los
ultimos afos del siglo XX y los comienzos del nuesiglo una fuerza inusitada y
caminos totalmente inexplorados. Nuevamente, hayegresar a Gadamer y a su decir
sobre el artista, como creador de algo nuevo, segglas no concebidas todavia.



Como sostiene Gianluigi Cofih “Después de Duchamp, creo que el arte no
necesita legitimacion. Para expresar el aura deeaDuchamp firmoé un bidet... no son
importantes los instrumentos”.

Pero, quizas, el caso donde mas se manifiestbtadi-ligado a un tema que
constituye el préximo fendmeno por analizar, quaeonstruccion de una obra de arte
sobre su antecesora-, es el de disc jockeys los llamados popularment®J’s,
personas que en su origen solo se dedicaban ampasaa y que en la actualidad se
dedican a la construccion de nuevas obras.

En sus palabrds

“.[...] que es lo que un DJ hace a partir de dosnbejas giradiscos y una
mezcladora? Para comprender el arte de un DJ temdois que pensar en una nueva
lectura del arte musical; y esta no seria solo a@ela musica que un artista realiza
sino también el arte de transmitirla. Un DJ, lo da@ce fundamentalmente a lo largo
de un set, es transmitir, utilizando musica quehgissido compuesta por otro autor y
dandole un toque de personalidad, segun comoeitienda o lo quiera expresar. Y en
esto hay muchisimos factores que lo influyen, cainpdiblico que se encuentra en la
pista, ya que hay una interaccion constante, ssqalidad musical, sus técnicas de
mezcla. Y lo mas importante es poder apreciar camoDJ puede ser totalmente
diferente a otro, aun pasando los mismos temagjugasu forma de transmitirlos es
otra y para esto hay que aprender a leer este det®tra manera, sin compararlo con
otras formas de expresion ya conocidas. Un DJ gaalado una personalidad musical
a través de infinidad de temas de otra gente oipsypy logra un collage que termina
de definir su estilo y personalidad, donde se tfalbaucho con el factor sorpresa, lo
cual significa que puede tocar en una noche 50 seyrmgue todos ellos le sean ajenos a
la totalidad de la gente que se encuentre en @rlygpoder volver a hacer o mismo la
noche siguiente, con el mismo publico si se lo @nepy, nuevamente la gente puede
desconocer su repertorio; por eso mismo lo quedweycomprender es que el concepto
musical es otro y por tanto la forma de apreciarloomprenderlo también es otra”

El planteo no es la simple interpretacién de unat@jeno, sino que se trata de
un nuevo concepto, la creacion de un tema a paetita mezcla de partes de los
compuestos por otros autores, con un componentgoadi: la simultaneidad de
produccion de la obra y su consumo. Ello incorpdra cuestion: lo efimero. También,
se expresa como la tecnologia, es la que hacelpaste modelo de reproducir y de
construir musica, sin que esto implique adoptarposcion determinista en cuanto a la
misma, ya que lo que hace posible este tipo deesipr musical, es su interaccion con
otras variables culturales.

Otro formato, en este mismo sentido, es el denaioinashup que consiste en
tomar generalmente dos temas y articularlos, pemgo superponiendo la base
musical de uno con las letras de otro. De esta raase genera una nueva cancion, que
no es ninguna de las dos previas. En este edtifdh@en que alcanzé mas popularidad
en la red internet fue ‘The Grey Album’, creado pbbJ Danger Mouse, sobre la base
del ‘White Alboum’ de The Beatles y el ‘Black Albunde Jay Z's. En este caso, no se

4 Gaffoglio Loreley, “No, no, no...365 (0 mas) n&eportaje a Gianluigi Colin, Diario La Nacién,
Seccion 4, Buenos Aires, Argentina, 15 de dicienaer@002. p. 12.
% Entrevista a Federico Molinari, DJ residente emMeim, Alemania, 2011.



trata de algo efimero, sino que la intencionalidadyenerar un nuevo disco, desde las
posibilidades que entrega una nueva tecnologia.

Surge como consecuencia, un fenomeno que ya se plainieado, que es el de
la copiade la obra de arte; copia no en el sentido dedejecion masiva, sino en el de
recrear una nueva obra a partir de un originalremmtecomo sucede en el caso de los
DJ’s o la composicién digital en Internet, a pagrtomar una pintura o una fotografia
y retocarla —acto ya anticipado por Duchamp poa qiarte-, o cualquiera de las
posibilidades que se presentan a partir de lzatidn de la tecnologia digital.

Hay que sefalar, que la copia no es un fendmenmrerela dimension del arte.
Rembrandt, copiaba a sus maestros, como Rubenster Pastman; inclusive, era un
gran conocedor de toda la obra de los grandes roagsgastaba fortunas en adquirir
sus cuadrdS. Lo que hacia el maestro era tratar de imitaesa€nas que lo conmovian;
no era un plagio, sino un tributo.

Es en este sentido, que se debe pensar el papelcdpia en la obra de arte
contemporanea, atravesada por la tecnologia digitedndo un artista toma una copia
del original y la modifica utilizando tecnologisst& de alguna manera, actualizando
esa obra a la luz de una interpretacion que redézzlla, que es solo una de las posibles
interpretaciones de la obra. Como sostiene Boutigfu..] toda obra es hecha, de
algun modo, dos veces, por el creador y por el@spler, o mejor, por la sociedad a la
gue pertenece el espectadot’a tecnologia posibilita que la obra sea reatizaol solo
en la cabeza del espectador, sino que la puedastegiv en un formato distinto del
original.

El fotégrafo mexicano Pedro Meyer sostiene que un original es importante
para el mercado de arte por el precio que alcaoz&gias caracteristicas —y por tener
incorporado, en muchos casos, el valor que otorg@®rapo—, pero no es importante
cuando se entiende la naturaleza subjetiva deféemacion derivada de la obra o
cuando el propdésito sea educar o entretener.

De regreso a Gadamer, se descubre en esta sit@hgimgo libre del artista y el

receptor, y cOmo se anula la distancia entre amboksisive a partir del disfrute de la
- 29
copid>.

Si la ficcién es una relacion de comunicacion eorehlidad y comunica algo de
ésta, la pregunta es como se relacionan en elgoatecreacion, el uso de tecnologias,
la realidad y la ficcién. Si el autor de la obragoral —no importa si se trata de una
pintura clasica o de una representacion de un mlget uso cotidiano— expuso la
realidad creando una representacion ficcional lde ghué es tomar esa ficcion y crear
otra? Pues para el receptor, que se transformatende una nueva obra, su realidad es
lo que, para el anterior, es ficcion.

% Ver: “The Real Rembrandt”. Género: documentaleEtor: Kees van Langeraad. 1991.

" Bourdieu Pierre. ob. cip. 56.

% Meyer Pedro. “¢Importa el original?”. Editorial, 38ero 2002. Disponible en:
http://www.pedromeyer.com/editoriales/editorialebsml Fecha consulta: septiembre 2012.
29 ; O acaso no disfrutamos de una copia en el cémel@ fotografia?



Se introduce entonces en el debate el tema depeedad intelectual, que no es
un tema menor en el presente momento histéricobi&n un analisis de estas
caracteristicas también excede los limites detesdtajo, se parte del supuesto de que la
apropiacion de una obra de arte para construireiaruna nueva, no implica violar los
derechos legales del autor de la obra originaf smear en el sentido de generar una
nueva ficcion.

No obstante, para las compafiias discograficas tpriadés, esto un plagio
violatorio de las leyes, al cual se debe persegual que cualquier acto delictivo. Si se
considera el caso del mashup y el The Grey Albuatloj solo basta escuchdflpara
comprender que desde el punto de vista estétidmteede una nueva obra.

En definitiva, a partir de las denominadas vangaardel siglo XX, se trata de
un acto que forma parte del mundo del arte. Quiaagliferencia con nuestra
contemporaneidad, es que en el caso de Ducahmpatdeno estaba presente para
realizar ningun reclamo y ninguna compafiia poseddoechos de la obra.

El otro tema relevante, al estudiar los efectomsgléecnologias en la obra de arte
y la incorporacion de objetos de uso cotidianelestado concepto de kEfimero

En realidad, esta idea siempre estuvo asociadalardade arte, aun en aquellas
que supuestamente estan preparadas para sopgéaoadel tiempo, como esculturas o
edificaciones. En un articulo titulad®l arte vence Sylvia Hochfield* se refiere a
muchas de las obras de artistas modernos que fueabradas con materiales efimeros
y que, por lo tanto, se van deteriorando a medigapgsa el tiempo. También expone
en el articulo, reproduciendo palabras de Jamesifgidn, jefe de conservadores del
Museo de Arte Moderno de Nueva York, como las odeeRembrandt se cuartean, mas
alla de que esa no haya sido la intencion del pinto

Pero la tecnologia plantea un problema adicioned @oddington en el articulo
citado, cuando sostiene que no se puede montaingteacion en video, porque el
equipamiento original ya no esta al alcance delemugEs lo mismo reproducir en
tecnologia digital, una obra que fue concebida femaologia analégica?

La innovacion tecnoldgica es tan acelerada, queridnaue guardar el
equipamiento de cada tecnologia para garantizsulaistencia de la obra. Aun asi, no
se superaria el problema, pues si un equipo fal@ao seria posible su reparacion.
Queda claro que el cambio tecnologico encierra anraparte, pues la tecnologia
digital, hasta donde se la conoce en la actualigechite la conservacion sin deterioro
fisico de las obras originafésLa cuestién es, si al introducir una obra —pengjlo
una pelicula de cine mudo- en formato digital [gargreservacion, la obra de arte es la
misma o ha cambiado.

%0 http://archive.org/details/DjDangerMouse-TheGreyh

%1 Hochfield Sylvia, “El arte vence”, Suplemento Radal diario Pagina 12, Buenos Aires, 5 de enero de
2003.

%2 Aunque no sabemos cudl seré el destino final, meEsdependera de la subsistencia de los soportes
fisicos; de hecho cabria preguntarse que suceder@g servidores que alojan la informacion en el
futuro. Podemos preservar una pintura a partiudestauracion, o un libro, o una escultura, pese s
borra la informacion contenida en una computads®gierde la obra para siempre.



Tampoco importa si la obra dura un dia o miles fliesapues como piensa
Gadamer, es la identidad hermenéutica la que lel dgntido, no la duracién. En
definitiva, cuando Frank Zappa explicaba su ideauda obra musical, que se
representara solo una vez de una determinada manemando un DJ crea una cancion
por Unica vez en la pista de baile, estdn creandoobra en forma independiente de su
duracion.

Conclusiones

Cuando se trabaja en el campo de las intersecciemtes la obra de arte, la
tecnologia y los objetos de uso cotidiano, es re@ek reelaboracion de algunos de los
conceptos con los cuales se venia pensando g aug multiples interacciones con la
sociedad que lo contiene.

Hay que sefalar en este sentido el caracter efideela obra de arte, a partir de
lo efimero de la propia tecnologia que le dio arigede las propias condiciones en que
se produce la obra con esta tecnologia. Puesrsildielea de transitoriedad en el arte
no es un subproducto de la tecnologia, la pos#ulidle su creacidn con estos
instrumentos incorpora la idea de la finitud. Sgaagir de los cambios tecnoldgicos,
que producen la caducidad del soporte y por lootéatposibilidad de reproduccion,
como también las caracteristicas del propio aa@atmo. En el Medienmusseum, que
forma parte del ZKM —Zentrum fur Kunst und Mediafteologie-, en la ciudad
alemana de Karlsruhe, es posible para el visitant@ar una obra de arte con la
tecnologia disponible, desde una participacionirtetate pasiva —como colocar la
palma de la mano en un escaner y que éste la tggm@a partir de formas y color en
una pantalla-, hasta la participacion activa geteepor la utilizacion de un software de
composicién musical, que produce una obra Unicadgsaparece cuando el visitante
cambia su lugar con otro. De la misma manera, tistaaque crea en su computadora a
partir de un software determinado, debe contentplposibilidad de desaparicién de su
obra, con la desaparicion de su blog o pagina wetel propio servidor que aloja la
informacion. A lo que hay que agregar, la proptannionalidad del artista, igual que la
del visitante del museo citado, que solo se intels experimentar conociendo de
antemano la transitoriedad de su creacion.

Por otra parte, la posibilidad de reproduccion ydifesion masiva, lo que
sumado a la viabilidad de tomar obras de otrostasgtiy modificarlas con la utilizacion
de tecnologia, convertiria a millones de persormgeaadas a internet en artistas,
quienes podrian construir su obra de arte a pdetita interpretacion de una obra
copiada. La ficcion del artista anterior en la cegees la nueva realidad. La obra de arte
puede asi ser reinterpretada, metaféricamentefiaitd, pues cada una contendria una
parte de la primera.

De todos modos, no desaparece la tensién entoemdidad hermenéutica y el
mercado: cuando alguien pone una obra en integsigt,buscando legitimacion, sea ésta
estética, académica o monetaria. Y las posibilisigueeden ser muy bajas, ya que,
quizas, solo el autor o algun navegante solitaldguen a contemplar la obra.
Posiblemente, la legitimacién sigue pasando pomistituciones que le asignan valor.
En una entrevists, la sociéloga francesa Natalie Heinich sostiéhas intenciones del

% Baj Enrico, “La vanguardia cautiva de museos yastds”, Entrevista a Nathalie Heinich, reproducida
por el diarioLa Nacién Suplemento Cultura, Buenos Aires, Argentina, & agosto de 2002. p. 3.



artista son una cosa hermosa, pero la atribucion estatuto de obra de arte es
conferido tan solo por la galeria, el museo, eldugrestigioso que expone las obras
del autor”.

La tecnologia brinda la posibilidad a cada artdgaconstruir su obra, en la
medida que pone al alcance de grandes sectorberasnientas para hacerlo, lo cual,
unido al fenédmeno de la copia, conduce a que cad@pa pueda reinterpretar la obra
de arte, reconstruyéndola de acuerdo con su imtealtilad y bagaje cultural.

Pero como ya se ha expuesto, la existencia de fiwase de composicion
musical, de manipulacion fotografica o de realiaacpictérica y, la posibilidad de
exponer el resultado en la red, habilita a pensaurea nueva obra de arte si es la
intencién del autor, pero en cuanto a su estatdials se encuentra quizds en el mismo
punto de partida que un pintor de caballete enrscigs. O podria ser en una situacion
mas compleja, en la medida que la saturacion dedaempequefiece por exceso las
probabilidades del acceso de los receptores ad¢a Bh el mundo digital, rigen también
algunas de las normas del mundo fisico, como lanmeadacion del experto o de los
grupos de influencia.

Es Bourdieu, quien, de alguna manera, da cuentta d@emplejidad de este
fenomend* cuando dice:“La transformacién de los instrumentos de produacié
artistica precede necesariamente la transformaclérios instrumentos de percepcion
artistica [...]”. Y es la tecnologia, la que modifica los instrutbende produccion,
generando nuevas maneras de percibir la obraele art

% Bourdieu Pierre. op. cip. 58.
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