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Resumen

El presente articulo analiza los modos en que la
historiogratia del arte contemporaneo hegemonico
ha discurrido de manera paralela a los devenires de
las artes electrénicas, al punto de que las narrati-
vas de la historia del arte contemporaneo candnico
no han tendido a incluir artistas, obras y practicas

Abstract

This article analyses the ways in which main-
stream contemporary art historiography has
largely ignored the development of electronic
art. Thus, dominant contemporary art narrat-
ives have tended not to include artists, artworks
or practices engaged in technological experi-
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abocados a la experimentacion tecnoldgica. Luego
de indagar en las diferentes contribuciones teori-
cas que conforman el estado de la cuestion sobre
el objeto de estudio, el articulo propone estrategias
criticas y fundamentos conceptuales destinados a
establecer puntos de conexién entre la historia de
ambos circuitos.
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mentation. After exploring different theories
that constitute the state of the art in relation to
the subject under study, I shall suggest critical
strategies and conceptual groundings aimed at
establishing connections between the histories
of both fields.
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1. Introduccion

Durante los tltimos afos, diversos criticos y académicos han participado de un debate
candente en torno al lugar que las poéticas electrénicas' ocupan en el mundo del arte
contemporaneo, asi como la naturaleza de las relaciones establecidas entre ambas escenas.
Uno de los autores mas activos al respecto es Edward Shanken, cuyo analisis replica que
el desarrollo sostenido del circuito del arte contemporaneo hegemonico (mainstream con-
temporary art) desde mediados de los anos noventa coincidié temporalmente con el creci-
miento del arte de los nuevos medios (new media art), fenémeno que habria provocado el
advenimiento de discursos divergentes:

Desde mediados de la década del noventa, el arte de los nuevos medios devino una importante
fuerza para el desarrollo econémico y cultural, estableciendo sus propias instituciones. La in-
vestigacion colaborativa y transdisciplinaria en la interseccion del arte, la ciencia y la tecnologia
también gano estima y apoyo institucional con los programas de doctorado interdisciplinarios
que fueron proliferando alrededor del mundo. Durante el mismo periodo, el arte contempo-
raneo hegemonico experimentd un crecimiento dramatico en su mercado y su popularidad,
impulsado por la prosperidad econémica y la propagacién de museos, ferias de arte y exposi-
ciones internacionales. Este entorno dindmico nutri6é una enorme creatividad e invencién en el
trabajo de artistas, curadores, tedricos y pedagogos que trabajan en ambas escenas. Sin embar-
go, raramente el arte contemporaneo hegemonico converge con el mundo del arte de los nuevos
medios. Como resultado, los discursos han resultado cada vez mas divergentes.?

1. Al referir a las poéticas electrdnicas, aludimos a aquellas obras que hacen uso material, formal, estético
y conceptual de las tecnologias electrénicas, ya sea analégicas o digitales, en distintas instancias del proceso
creativo. Se trata de una escena integrada por practicas diversas, como proyectos de net art, CD-ROM in-
teractivos, fotografias intervenidas digitalmente, videoarte, entornos sensoriales, instalaciones interactivas,
esculturas robéticas, investigaciones en el terreno del disefio paramétrico, impresién 3D, arte generativo y
vida artificial, entre otras manifestaciones.

2. E. Shanken, “Contemporary Art and New Media: Digital Divide or Hybrid Discourse?”, Art Research
Journal | Revista de Pesquisa em Arte, 2, 2015, 75-98, 75. Traduccién propia. A partir de aqui, cuando las
citas se encuentran en otro idioma, la traduccién al espaiol es incluida en el cuerpo del texto y en la nota al
pie, junto a la referencia bibliografica, aquellas son transcritas en su idioma original: «Since the mid-1990s,
new media art (NMA) has become an important force for economic and cultural development interna-
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Podemos incluso retrotraer los postulados de Shanken hacia los comienzos del arte
contemporaneo. Cuando en las primeras lineas del famoso articulo dedicado a la expan-
sién del campo escultorico, originalmente publicado en 1979, Rosalind Krauss asevera que
«en los ultimos aflos una serie de cosas bastante sorprendentes han recibido el nombre de
esculturas»’, la autora enumera fotografias que documentan espejos ubicados en habita-
ciones comunes, lineas dibujadas en el desierto estadounidense y pasillos con televisores,
como Live-Taped Video Corridor de Bruce Nauman. Excepto por la alusion a la fotografia y
la videoinstalacion, Krauss omite mencionar a una serie de trabajos que también la habrian
dejado aténita. Lo cierto es que mientras se difundian las obras del minimalismo, el arte
conceptual, el Land Art y otras de las manifestaciones descritas por Krauss, grandes refe-
rentes de la confluencia entre el arte y la tecnologia -Ben Laposky, Nicolas Schoffer, Gyula
Kosice, Lucio Fontana, Michael Noll, Bela Julesz, Charles Csuri, Frieder Nake, Georg Nees,
Wen Ying Tsai, Nam June Paik, entre muchos otros- dilataban los limites del campo artis-
tico hasta entonces conocido, a través de esculturas robdticas, instalaciones interactivas y
obras realizadas por computadora.

Alo largo del presente articulo, argumentaremos que las historias de ambos circuitos
fueron desarrolladas en paralelo, es decir que sus respectivos devenires han demostrado
escasos puntos de convergencia. De hecho, los sistemas de produccion, critica, difusion y
ensenanza de la escena de las poéticas electronicas fueron fortaleciéndose a partir de los
anos sesenta y, desde entonces, impulsaron la conformacion de una escena auténoma, pro-
vista de sus propios espacios de exhibicion, publicaciones, carreras universitarias, criticos,
curadores, festivales, encuentros, congresos y otros ambitos de investigacion y exposicion,
tales como el ZKM en Alemania, el InterCommunication Center en Tokyo, Ars Electronica
en Linz, el International Symposium on the Electronic Art -mas conocido como ISEA-y
el Banff Centre en Canada, solo por mencionar algunos. Por su parte, como argiiiremos
a continuacion, las historiografias del arte contemporaneo dominantes no han producido
narrativas criticas que permitan establecer conexiones entre las creaciones de aquellos ar-
tistas que emplean las tecnologias en sus obras, practicas y procesos, y quienes no incorpo-
ran medios tecnolégicos de manera preeminente.

tionally, establishing its own institutions. Collaborative, transdisciplinary research at the intersections of
art, science, and technology also has gained esteem and institutional support with interdisciplinary Ph.D.
programs proliferating around the world. During the same period, mainstream contemporary art (MCA)
experienced dramatic growth in its market and popularity, propelled by economic prosperity and the prop-
agation of international museums, art fairs and exhibitions. This dynamic environment has nurtured tre-
mendous creativity and invention by artists, curators, theorists and pedagogues operating in both domains.
Yet rarely does the mainstream art world converge with the new media art world. As a result, their discour-
ses have become increasingly divergent.»

3. R. Krauss, “La escultura en el campo expandido’, en H. Foster (coord.), La posmodernidad, Barcelona,
2002, 59.
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2. Desconexiones historiograficas entre las poéticas electronicas y el
arte contemporaneo hegemaonico

En efecto, entre las décadas del sesenta y setenta, en concomitancia con la irrupciéon del
arte contemporaneo, advinieron una serie de tendencias artisticas que socavaron los mundos
del arte instituidos, un fendmeno que finalmente terminé desterrando a los artistas atrai-
dos por la experimentacion tecnoldgica a una suerte de nicho separado del ambito del arte
contemporaneo. Adscribiendo a la teoria de Howard Becker plasmada en Los mundos del
arte’, Domenico Quaranta retomd la metafora introducida por Tom Wolfe en La palabra
pintada’ para aprehender el vinculo establecido entre los movimientos de vanguardia y el
establishment del arte. Wolfe describe aquella relaciéon como un «ritual de apareamiento»,
desarrollado en dos etapas. En la primera —«Danza de los bohemios» (The Boho Dance)- los
artistas muestran su obra innovadora, realizada por fuera del arte establecido. En la segunda
instancia, denominada «Consumacién» (The Consummation), el establishment recluta a nue-
vos artistas y movimientos de la bohemia, transformandolos en figuras célebres del mundo
del arte. El galanteo entre las poéticas electrénicas y el arte contemporaneo hegemonico nun-
ca habria alcanzado la segunda fase. Siguiendo los postulados de Quaranta, se trataria de un
baile entre dos amantes que coquetean pero cuya relacion nunca se llega a consumar®.

La idea de que las poéticas electronicas fueron consoliddndose como un nicho aisla-
do con respecto al arte contemporaneo fue también analizada por Geert Lovink. El teérico
holandés sugirié que aquellas no lograron expandirse por fuera de la subcultura que confor-
man, al punto de constituirse como un campo independiente, fundado en torno a exposicio-
nes, festivales, reuniones académicas y publicaciones especializadas, pero todavia relativa-
mente separado de otras practicas artisticas contemporaneas. Aunque vivimos en una época
signada por la expansion de Internet, teléfonos celulares y diversas tecnologias que circulan
cotidianamente en las sociedades de nuestros tiempos, hace diez afos todavia las artes elec-
tronicas parecian actuar en un gueto autorreferencial dominado por un «tecnofetichismo»’.

La desconexion historiografica entre ambas escenas se percibe, por ejemplo, al pon-
derar la desatencion de tedricos candnicos del arte contemporaneo, como Rosalind Krauss
o Charles Harrison, hacia las reflexiones de Jack Burnham sobre el campo escultdrico. En
sus investigaciones sobre el arte conceptual y la historia de la escultura moderna, los au-
tores parecen desconocer los postulados del escritor inglés, cuyos libros Beyond Modern
Sculpture: The Effects of Science and Technology on the Sculpture of Our Time (1968), The
Structure of Art (1971) o The Great Western Salt Works (1973), compilacion de articulos
publicados en Arts Magazine y Artforum en los afos precedentes, abordan temas afines a
los estudios de Krauss y Harrison:

4. H. Becker, Los mundos del arte. Sociologia del trabajo artistico, Bernal, 2008.

5. T. Wolfe, La palabra pintada, Barcelona, 1975.

6. D. Quaranta, Beyond New New Media Art, Brescia, 2013, 133.

7. G. Lovink, “New Media: In Search of The Cool Obscure”. En linea en: http://bampfa.berkeley.edu/me-
dia/lovink.mp4. [Consulta: 31.05.19]

Revista de historiografia 34, 2020, pp. 237-251

241



Miscelanea

242

| Tensiones historiogréficas en las narrativas del arte contemporaneo

En lugar de dignificar las teorias artisticas de Burnham disintiendo con él de manera directa,
Harrison eludi6 referir explicitamente a él. Al igual que la tedrica y critica americana Rosalind
Krauss, esta exclusion contribuyo con una agenda critica en revistas de arte influyentes que han
minimizado las contribuciones de Burnham hacia la historia del arte. Passages in Modern Sculp-
ture de Krauss no incluy6 Beyond Modern Sculpture en su bibliografia.®

En realidad, si bien en Pasajes en la escultura moderna, Krauss® si hace mencion de
Beyond Modern Sculpture de Burnham cuando recupera determinadas obras que hicieron
uso de las tecnologias, por ejemplo, Modulador de espacio-luz de Moholy-Nagy, las citas
apuntan a criticar la tesis de Burnham, de acuerdo a la cual la ambicién fundamental de la
escultura habria sido desde sus inicios la reproduccion de la vida, mientras que la expan-
sién de las nuevas tecnologias permitiria a largo plazo asimilarla a la cibernética. Krauss
cuestiona esta idea argumentando que muchas obras nunca tuvieron una intencién mimé-
tica, como los readymades duchampianos, las construcciones de Picasso, o bien el proyecto
de Tatlin para el monumento a la Tercera Internacional. No obstante, el «futuro de metas
fausticas»'® que vislumbra en los postulados de Burnham conduce a la autora a derivar
conclusiones simplistas y apresuradas:

Ellibro de Burnham es una de las exposiciones mas amplias y minuciosas de la escultura puesta
al servicio de una concepcién mecanicista del mundo. Pero, lejos de ser necesaria, esa con-
cepcidn es precisamente contra lo que gran parte de la escultura contemporanea (y del arte en
general) quiere luchar."

Es seguro que por momentos la concepcion teleologica de Burnham acerca del desa-
rrollo de la escultura insinta que los medios tecnoldgicos pueden ser utilizados de manera
neutral, descuidando que los modos en que éstos son empleados implican determinados po-
sicionamientos socio-politicos. No obstante, la dura sentencia de Krauss olvida leer al trabajo
de Burnham en sintonia con las transformaciones operadas en la escultura contemporanea
no necesariamente tecnoldgica, en el marco del proceso de desmaterializacion que empezaba
a caracterizar a las obras producidas en los afos sesenta y la irrupcion del arte conceptual.
Pamela Lee' sostiene que los fenomenos referidos por muchos criticos de la época como

8. E. Shanken, Art in the Information Age: Cybernetics, Software, Telematics and the Conceptual Contri-
butions of Art and Technology to Art History and Aesthetic Theory, North Carolina, 2001, 159. Traduccién
propia. «Rather than dignify Burnham’s theories of art by disagreeing with them directly, Harrison avoided
specific reference to him. Like American critic and historian Rosalind Krauss, this exclusion contributed
to a critical agenda in influential art journals that has minimized Burnham’s contributions to art history.
Krauss’s Passages in Modern Sculpture did not include Beyond Modern Sculpture in its bibliography».

9. R. Krauss, Pasajes en la escultura moderna, Madrid, 2002, 207.

10. R. Krauss, Pasajes en la..., op. cit., 209.

11. R. Krauss, Pasajes en la..., op. cit., 210.

12. P. Lee, Chronophobia: On Time in the Art of the 1960s, Cambridge, 2004, 240.
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«desmaterializacion del objeto artistico», concepto sobre el cual volveremos en el proximo
apartado, y «post-formalismo», eran descritos por Burnham segun la retérica de la comuni-
cacioén y las nuevas tecnologias. Aparentemente, Krauss y otros criticos contemporaneos no
concibieron dichas ligazones.

3. La nocion de «desmaterializacion» en las inmediaciones de
historiografias divergentes

La materialidad de las obras pareciera ser un aspecto central para indagar en la divergencia
historiografica entre ambas escenas. Cierto desinterés del arte contemporaneo hegemoénico
hacia las obras tecnolégicas radicaria en la materialidad de estos proyectos, basados en dis-
positivos y artefactos que frecuentemente obstaculizan la comprension de sus dimensiones
conceptuales. Por lo tanto, hasta que el mercado no termine por acoger a estas practicas,
la historia del arte electrénico no sera reconocida por el arte contemporaneo dominante'.
Como Patrick Lichty discute en su respuesta al polémico articulo de Claire Bishop, titulado
«Digital Divide»', la supervivencia del sistema de las artes visuales, cuyo apego a los objetos
coleccionables es aun primordial, se siente amenazado por la desmaterializaciéon que intro-
duce la revolucién digital®, idea que de cierto modo es reconocida por la propia Bishop: «en
la situacién mas utdpica, la revolucién digital abre una nueva realidad de cultura colectiva,
desmaterializada, desprovista de autores y con dificultades para ingresar al mercado; en el
peor caso, da signos de la inminente obsolescencia de las artes visuales en si mismas»'¢.

Uno de los aspectos que subraya Bishop en el articulo citado es la practica ausencia de
reflexion critica acerca de las tecnologias digitales empleadas por las obras. Segin su perspec-
tiva, son pocos los proyectos que tematizan o reflejan profundamente cémo experimentamos

13. E. Shanken, Inventar el futuro. Arte, Electricidad, Nuevos Medios. Nueva York, 2013, 116.

14. C. Bishop, “Digital Divide. Claire Bishop on Contemporary Art and New Media’, en Artforum, 2012,
436-442. El articulo de Claire Bishop fue publicado en septiembre de 2012 en Artforum. Ha sido incluido
en el nimero “Art’s New Media’, editado por Michelle Kuo con motivo del decimoquinto aniversario de
esta revista. Alli Bishop sostiene que el «arte de los nuevos medios» (new media art) constituye un campo
especializado que raramente se superpone con el circuito del arte contemporaneo hegemonico, identificado
con las galerias comerciales, el Premio Turner y los pabellones nacionales de la Bienal de Venecia. Este es el
motivo por el cual la autora opta por estudiar el impacto de las tecnologias digitales en la obra de una serie
de artistas del mundo del arte contemporaneo mainstream, en lugar de examinar proyectos realizados por
artistas del mundo de las artes electrénicas. El ensayo de Bishop ha sido cuestionado por varios autores.
Una de las criticas mas duras fue la de Patrick Lichty (2013), quien caracterizo a la postura de Bishop como
tradicionalista y reactiva.

15. P. Lichty, “A Disjointed Conversation — Claire Bishop. The Digital Divide and the State of New Media
Contemporary Art”. En linea en: http://rhizome.org/community/44886/. [Consulta: 01.06.19]

16. Bishop, “Digital Divide..”, op. cit., 441. Traduccién propia. «At its most utopian, the digital revolution
opens up a new dematerialized, deauthored, and unmarketable reality of collective culture; at its worst, it
signals the impending obsolescence of visual art itself».
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y somos alterados por la digitalizacion de nuestra existencia. No solo podemos objetar esta
afirmacion —el propio Quaranta proporcioné ejemplos acertados de artistas que exploran la
especificidad del medio de modos diversos'’—, sino ademas arriesgar que la tesis de Bishop
comete el error de suponer que las artes electronicas deberian explicitamente hacer referen-
cia a las tecnologias involucradas, cuando a otras practicas contemporaneas no se les exige
la tematizacion o el reflejo de los medios y herramientas de los cuales se valen. Més aun,
cuando Bishop refiere a la desmaterializacién como una cualidad distintiva de la revolucion
digital, no considera que la nocién de obra desmaterializada se remonta por lo menos a los
inicios del arte contemporaneo, en la medida en que el concepto de desmaterializacién no
alude a la ausencia de materiales ni niega la existencia del aspecto material de las obras. Por
el contrario, remite a la emergencia de materialidades que hasta entonces no formaban parte
del ambito de las artes. De alli que Lucy Lippard explicara en Seis arios: la desmaterializacion
del objeto artistico de 1966 a 1972, un texto dedicado al analisis del arte conceptual reciente,
que la desmaterializacion es interpretada como una «retirada del énfasis sobre los aspectos
materiales (singularidad, permanencia, atractivo decorativo)»'®, vale decir, una pérdida de
protagonismo del aspecto material, estético y formal de la obra. Ya en 1967, junto con John
Chandler, Lippard habia escrito el articulo “The Dematerialization of Art”, publicado en fe-
brero de 1968 en Art International. Los autores alli sostenian:

Durante los afios sesenta, el proceso anti-intelectual, emocional/intuitivo del quehacer artistico,
caracteristico de las tltimas dos décadas, comenz6 a dar lugar a un arte ultra-conceptual que
enfatiza el proceso de pensamiento de manera casi exclusiva (...) Esta tendencia parece estar
provocando una profunda desmaterializacion del arte, especialmente del arte como objeto y, si
continda prevaleciendo, puede resultar en la obsolescencia total del objeto."

La hipdtesis de que la nocién de desmaterializacion asimismo opera en otras obras que
no recurren a medios tecnoldgicos ha sido el nudo gordiano de la curaduria de Jean-Frangois
Lyotard en Les Immatériaux, una exposicion organizada en el Centro Georges Pompidou en-
tre marzo y julio de 1985. Por inmateriales Lyotard comprendia la emergencia de nuevos ma-
teriales y materialidades devenidos de la expansion de las tecnologias telecomunicacionales,
los cuales comenzaban a transformar la sensibilidad y generaban una ruptura con respecto
a la concepciéon moderna de materialidad asociada a obras, objetos y cuerpos asibles. Sin
embargo, la exposicion no se limitaba a difundir las obras que resultaban de la experimen-

17. Quaranta, Beyond..., op. cit., 12.

18. L. Lippard, Seis arios: la desmaterializacién del objeto artistico de 1966 a 1972, Madrid, 2004, 33.

19. J. Chandler, J. y L. Lippard, “The Dematerialization of Art”, Art International, 1968, 31-36, 31. Tra-
duccion propia. «During the 1960’s, the anti-intellectual, emotional/intuitive processes of art-making cha-
racteristic of the last two decades have begun to give way to an ultra-conceptual art that emphasizes the
thinking process almost exclusively (...) Such a trend appears to be provoking a profound dematerialization
of art, especially of art as object, and if it continues to prevail, it may result in the object’s becoming wholly
obsolete».
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tacién con los nuevos medios (imagenes computarizadas, hologramas y piezas luminicas),
sino también trabajos futuristas, constructivistas y posimpresionistas, entre otras creaciones
realizadas en soportes y lenguajes tradicionales®. Las diferentes obras convivian en la mues-
tra ideada por Lyotard, dado que todas ellas, desde distintos angulos, lanzaban interrogantes
sobre los cinco ejes conceptuales que organizaban la curaduria:

;De dénde vienen los mensajes que nos son propuestos (cual es su maternidad)?, ;A qué se
refieren estos mensajes (a qué materia se adscriben)?, ;Segtin qué cédigos son descifrables (cudl
es su matriz)?, ;Sobre qué soporte son inscritos (cudl es su material)?, ;Como son transmitidos
a sus destinatarios (cudl es la materialidad de esta dindmica)? Estas secuencias son ilustradas
por objetos provenientes de ambitos heterogéneos (puntura, biologia, fotografia, arquitectura,
astrofisica, musica, etc.), reagrupadas de acuerdo con el régimen de una pregunta unica que
ilumina un aspecto de la complejidad.”!

En una linea de analisis semejante a la de Lyotard, Ana Longoni sustentd, tres décadas
mas tarde, que la desmaterializacion acontecida en los afios sesenta no constituyé la ausen-
cia total de materiales, sino la experimentacién con nuevos materiales excluidos del campo
artistico, como personas, desechos y diferentes disciplinas cientificas?. Por su parte, Claudia
Kozak argumenté que el proceso de desmaterializacion significé, ademas de la investigacion
con materialidades dificiles de ser percibidas sensorialmente por carecer de existencia con-
creta —como es el caso de la materialidad de la informacién—, la puesta en practica de otras
materialidades heterodoxas que reemplazan a los materiales nobles tradicionalmente traba-
jados y elaborados mediante la experticia de la mano del artista®.

Los postulados de ambas autoras evidencian que el concepto de desmaterializacion
no supone un rasgo privativo de las artes tecnologicas, ni constituye un atributo especifi-
camente devenido de la revolucidn digital como sugirié Bishop, sino uno de los aspectos
caracteristicos de la expansion propia del arte contemporaneo en su afan de forjar una
nueva concepcion de obra que trascienda ampliamente las fronteras del campo artisti-
co instituido. Un enfoque tedrico de esta naturaleza permite reformular la historiografia

20. Algunos de los artistas que formaron parte de la exhibicion fueron Giacomo Balla, Sonia Delaunay,
Yves Klein, Lucio Fontana, Piero Manzoni, Joseph Kosuth, Dan Flavin, Vito Acconci, Dan Graham, Laszl6
Moholy-Nagy, Stephen Benton, Kazimir Malévich, Andy Warhol y Marcel Duchamp.

21.J-E Lyotard, Les Immatériaux, Conferencia de prensa, 8 de enero de 1985, Centro Georges Pompidou,
2. Traduccién propia. «D'ot1 viennent les messages qui nous sont proposés (quelle est leur maternité)? a quoi
se référent-ils (a quelle matiére se rapportent-ils) ? Selon quel code sont-ils déchiffrables (quelle en est la
matrice) ? Sur quel support sont-ils inscrits (quel est leur matériau) ? Comment sont-ils transmis aux des-
tinataires (quel est le matériel de cette dynamique) ? Ces séquences sont illustrées par des objets empruntés
a des domaines hétérogenes (peinture, biologie, photographie, architecture, astrophysique, musique... etc)
regroupés sous le régime d’une question unique, qui en éclaire un aspect de la complexité.»

22. A. Longoni, Oscar Masotta. Revolucién en el arte, Buenos Aires, 2017.

23. C. Kozak, “Literatura digital y materialidad. Cémo se le¢”, en P. Alsina y A. Rodriguez Granell (co-
ords.), “Art Matters”, Artnodes, 15, 2015, 90-98.
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del arte contemporaneo de manera que efectivamente coexistan expresiones del proceso
de desmaterializacion tecnoldgica —pixeles, proyecciones, algoritmos, efectos luminicos y
comportamientos cinéticos— y otras manifestaciones contemporaneas —obras conceptua-
les, arte povera, Land Art, solo por mencionar algunos ejemplos- las cuales, sin recurrir a
las tecnologias, también propusieron desmaterializar las obras mediante la puesta en jaque
de la idea de obra material, fisica, tangible, permanente y cerrada, predominante a lo largo
de la historia de las artes visuales en Occidente.

4. Tentativas de reescritura: reformulaciones de la historia del arte
contemporaneo dominante

Las tensiones conceptuales repuestas en las paginas precedentes incitan a proponer nuevas
historiografias del arte contemporaneo, a través de la configuraciéon de un discurso hibrido
que pueda tender puentes entre las historias de cada escena®. El llamado de Shanken a fun-
dar nuevas perspectivas que permitan repensar los puntos de contacto entre las poéticas
electrénicas y la escena hegemonica fue plasmado en su ensayo «Art in the Information
Age: Technology and Conceptual Art»*. En este escrito el autor propone revisar las rela-
ciones entre el arte conceptual y obras tecnoldgicas que no han sido incorporadas en los
relatos candnicos sobre el conceptualismo, si bien ambas constituirian manifestaciones
anticipadas de la denominada «era de la informacién»*®. De manera andloga, su libro Art
and Electronic Media, editado por Phaidon en 2009 como parte de la coleccion Themes
and Movements, plantea un abordaje heterodoxo. Mientras que cada uno de los volume-
nes que integran la serie estdn dedicados a diferentes tendencias y movimientos artisticos
(minimalismo, arte conceptual, Land Art, arte povera, dadaismo, surrealismo y pop, entre
otros), Shanken disput6 aquellas fronteras tradicionales estructurando su trabajo en fun-
cién de tematicas que no son cronolégicas pero tampoco se basan en los medios emplea-
dos por los proyectos, sino que apuntan a develar continuidades entre distintas épocas
y géneros: «(...) procedo a derribar los sistemas de valoraciéon basados en el mercado al
unir perfectamente a artistas contemporaneos de primera categoria como Bruce Nauman,
Jenny Holzer y Olafur Eliasson con grandes figuras del arte de los nuevos medios como
Roy Ascott, Lynn Hershman y Stelarc»?. La organizacion del libro deja entrever una de las
principales hipétesis de las que Shanken se vale para proponer una revision de la historia
del arte candnica, a saber, que la innovacion técnica y el uso de tecnologias emergentes
como medios creativos tuvieron continuidad en la historia del arte occidental, desde la
creacion de la pintura al 6leo hasta el desarrollo de entornos virtuales interactivos y el arte

24. E. Shanken, “Contemporary Art and New Media...”, op. cit.
25. E. Shanken, Art in the Information Age..., op. cit.

26. E. Shanken, Inventar el futuro..., op. cit., 112.

27. E. Shanken, Inventar el futuro..., op. cit., 112.
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telematico®. Sin embargo, como argumentamos en el apartado precedente al cuestionar la
teoria de Bishop en torno a la nocién de desmaterializacidn, esta clase de enfoques trans-
versales no han sido frecuentes en muchas de las teorias del arte extensamente difundidas:

Por ejemplo, Art Since 1900 (2004) es un texto candnico sobre el arte moderno y contempora-
neo escrito por Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois y Benjamin Buchloh, el que podria
considerarse como el principal grupo de historiadores del arte contemporaneo de Estados Uni-
dos, sino del mundo. Sin embargo, es tal el grado de desconocimiento (o de hostilidad) de sus
autores respecto a cualquier tipo de arte que utilice medios tecnoldgicos, que ignoran incluso
los mayores hitos de los discursos de la historia del arte de los nuevos medios, como Billy Kliiver
y E.A.T. Si Kliver y E.A.T. no le resultan familiares al lector, no es por su culpa, sino que mas
bien eso demuestra el problema.”

Otra de las tensiones entre la escena del arte contemporaneo y las poéticas electroni-
cas fue revelada en 2010, cuando en Art Basel Shanken organiz6 una mesa redonda titulada
Contemporary Art and New Media: Towards a Hybrid Discourse. Los invitados a disertar so-
bre el tema fueron Nicolas Bourriaud, Peter Weibel y Michael Grey, tres referentes de am-
bos circuitos. Segiin Shanken, una muestra evidente de la escisién entre los dos mundos
es que Weibel y Bourriaud no se conocian, a pesar de que el primero es uno de los artistas
y tedricos mds significativos de la escena del arte y la tecnologia, mientras que el segundo
es un reconocido curador y académico en el terreno del arte contemporaneo dominante™®.
Las discusiones devenidas alli fueron productivas, dado que pusieron de manifiesto algunos
de los prejuicios que muchas veces recaen sobre las poéticas electrénicas. En linea con la
perspectiva esbozada en su libro Estética relacional, Bourriaud sostuvo que las tecnologias
influyen de manera indirecta en el desarrollo de las practicas artisticas, en tanto la irrupcién
de cualquier nueva tecnologia inaugura modelos de pensamiento hasta entones inexistentes:
la fotografia repercutié entre los artistas impresionistas, configurando un nuevo modo de
ver el mundo. Para el autor francés, la computadora o la red no constituyen medios en si
mismos, sino herramientas empleadas en el contexto de la era postmedia. Luego de la ex-
posicion de Bourriaud, Weibel retom¢ el impacto ejercido por la fotografia en la pintura del
impresionismo, para recordar que a su vez el campo fotografico produjo sus propias obras.
En pocas palabras, seria un error dejar de considerar a las tecnologias como medios legitimos
destinados a la creacidn artistica. Shanken sintetiz6 la contradiccion de esta manera: «Peter
Weibel retom¢ astutamente la distinciéon de Bourriaud entre influencias directas e indirectas
y advirtio la incongruencia de valorar la influencia indirecta de la tecnologia al tiempo que
se ignora el uso directo de la tecnologia como medio artistico de pleno derecho»®'. De acuer-
do a su opinidn, las argumentaciones de Bourriaud acaban legitimando el discurso del arte

28. E. Shanken, Art and Electronic Media, Londres, 2009.
29. E. Shanken, Inventar el futuro..., op. cit., 114-115.

30. E. Shanken, Inventar el futuro..., op. cit., 117.

31. E. Shanken, Inventar el futuro..., op. cit., 120.
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contemporaneo hegemonico, el cual frecuentemente se ha mostrado reacio a aceptar como
parte de su historia a muchas de las practicas artisticas que incorporan medios emergentes.
Este punto condujo al autor a concluir que «(...) un relato del arte contemporaneo en el que
los nuevos medios sean un componente central requiere una historia diferente que incluya
una reevaluacion de los hitos principales»®.

Un relato planteado en estos términos supondria analizar, por ejemplo, la obra de Sol
LeWitt en relacion a otros proyectos contemporaneos, los cuales, a través del uso explicito de
las tecnologias, también atendieron a las légicas matematicas que gobernaban la propuesta
artistica. Entre ellos, las obras algoritmicas de Manfred Mohr, como su animacién por com-
putadora titulada Cubic Limit, realizada entre 1973 y 1976 investigando las posibilidades de
la combinatoria programada, o las variaciones geométricas de Vera Molnar, quien a partir de
1968 comenz¢ a utilizar el ordenador para disefiar dibujos lineales que originalmente eran
ploteados y, afios después, pasaron a ser impresos. Independientemente de las diferencias
en los medios y herramientas utilizados por cada uno de los artistas, en los tres casos las
practicas artisticas demuestran una caracter sistémico, asociado al devenir de obras abiertas
y procesuales fundadas en las relaciones dindmicas establecidas entre sus partes, asi como en
las estructuras que subyacen en determinados comportamientos perceptibles.

En el contexto argentino, la historia del arte generativo por computadora podria hi-
bridarse con sus tempranas manifestaciones en el campo pictérico. En 1960, Miguel Angel
Vidal y Eduardo Mac Entyre redactaron el «Manifiesto de arte generativo», donde descri-
bieron a la pintura generativa como aquella capaz de engendrar secuencias 6pticas me-
diante un desarrollo generado por una forma. Ya en ese entonces detectaban la relaciéon en-
tre la pintura generativa y nociones vinculadas a la tecnologia, como la fuerza y la energia.
Incluso la definicidon del término «generador» que los artistas proporcionan en su escrito,
«dicese de la linea o la figura que por su movimiento engendra respectivamente una figura
0 un cuerpo geométrico»*, evoca un grado de autonomia de los elementos plasticos con
respecto al plano, coincidente con la difundida caracterizacion de las practicas artisticas
generativas segun Philip Galanter®. Su teoria sostiene que los artistas generativos ceden el
control de la obra a un sistema que opera con cierta independencia de acuerdo a una serie
de reglas e instrucciones preestablecidas. Mientras que la pintura generativa nace de la
vibracion, el giro y el desplazamiento de los elementos plasticos que se originan progresi-
vamente despegandose de la superficie plana que los contiene, el arte generativo basado en
las tecnologias digitales es creado por medio de algoritmos que constituyen la arquitectura
de datos a partir de la cual la obra se autogenera.

32. E. Shanken, Inventar el futuro..., op. cit., 118.

33. E. Mac Entyre y M. A. Vidal, “Manifiesto de arte generativo’, 1960. En linea en: http://www.miguelan-
gelvidal.com.ar/manifiesto.html. [Consulta: 02.06.19].

34. P. Galanter, “What is Generative Art: Complexity Theory as a Context for Art Theory”, 2003. En linea
en: http://www.philipgalanter.com/downloads/ga2003_paper.pdf. [Consulta: 02.06.19]
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No obstante, el relevamiento de puntos de convergencia entre ambas historias no
debe limitarse a un relato lineal de desarrollos encadenados que descuide las especifici-
dades de sus respectivas practicas. Soke Dinkla expuso criticas oportunas hacia la homo-
logacion sin distinciones entre las primeras obras participativas de los afos cincuenta y
sesenta, como ambientaciones, performances y happenings, y el surgimiento del arte inte-
ractivo. Frente a las ideas de Regina Cornwell y Erkki Huhtamo, quienes postularon que el
rol activo del publico en las obras interactivas es una derivacion directa de las reconfigura-
ciones instauradas con el happening y otras manifestaciones del arte participativo —Allan
Kaprow, Robert Rauschenberg, Yoko Ono, Fluxus y Situacionismo, entre otras—, Dinkla
propone atender también a las diferencias introducidas por las caracteristicas privativas
de la interactividad. Aunque los trabajos de Jeffrey Shaw, Lynn Hershman Leeson, Peter
Weibel y Bill Seaman reconocen nexos con el arte participativo, las producciones de Myron
Krueger o David Rokeby resultan de sus métodos orientados hacia la investigacion estric-
tamente tecnoldgica®. Por otro lado, si el happening se vincula con el teatro experimental
y su distanciamiento de la estructura dramatica clasica, gira en torno a la relaciéon (neo)
vanguardista arte/vida y sus artistas ain se encuentran presentes en la obra, los proyectos
interactivos no proceden de géneros artisticos determinados, reemplazan el vinculo arte/
vida por el par arte/tecnologia, sus autores desaparecen de la escena al ser sustituidos por
procesos automatizados y el material artistico de las obras es el didlogo entre el programa'y
el usuario®. Las particularidades de unas y otras practicas también tienen que ser conside-
radas al momento de elaborar un nuevo relato sobre el arte contemporaneo.

La construccién de una nueva historia del arte —o bien, de su lado B- exige la adopcién
de herramientas epistemoldgicas que permitan complementar conocimientos de la teoria e
historia del arte con determinadas nociones sobre ciencia y tecnologia. Y es alli donde reside
uno de los mayores desafios. En la introduccién de New Media in the White Cube and Beyond:
Curatorial Models for Digital Art, Christiane Paul caracteriza al paradigmatico cubo blanco
como un espacio que presenta evidentes limitaciones para albergar propuestas performaticas
0 que, aun cuando no lo sean, solicitan espacios que no se limiten a la contemplacion estética:

Los nuevos medios nunca podrian ser entendidos solamente desde la perspectiva de la historia
del arte: la historia de la tecnologia y las ciencias mediales desempefian un rol igualmente im-
portante en la formacion y recepcion de las artes. Los nuevos medios requieren de una alfabe-
tizacién mediatica.”’

35. S. Dinkla, “From Participation to Interaction: Toward the Origins of Interactive Art”, en L. Hershman
Leeson (ed.), Clicking in: Hot Links to a Digital Culture, Seattle, 1996, 282.

36. S. Dinkla, “From Participation...”, op. cit., 288-289.

37. Ch. Paul, New Media in the White Cube and Beyond, Berkeley, 2008, 5. Traduccion propia. «New
media could never be understood from a strictly art-historical perspective: the history of technology and
media sciences plays an equally important role in this art’s formation and reception. New media art requires
media literacy.»
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Al igual que es preciso reformular el contexto adecuado para exhibir toda clase de poé-
ticas electrdnicas, cabe repensar las perspectivas tedricas desde las cuales dichas obras son
abordadas. La alfabetizacion referida por Paul en el pasaje citado implica la instrucciéon de
nuevos espectadores, pero también —en primer lugar- supone la formacién de historiadores
del arte, criticos y curadores, quienes ademas de analizar las obras estéticamente, compren-
dan su propuesta técnica y puedan desentraiiar comportamientos a menudo complejos.

5. Conclusiones

El analisis desarrollado a lo largo del articulo respondié a un doble propoésito. Por un lado,
hemos reconstruido el estado de la cuestion relativo a la historiografia del arte contempora-
neo, con el objetivo de rastrear las principales teorias que, durante los tltimos afos, dieron
fe del fenomeno designado en el segundo apartado del escrito como «desconexion historio-
grafica», dado por una cierta exclusion de las practicas artistico tecnoldgicas por parte de la
historia del arte dominante. Las obras que emplean tecnologias de manera preeminente co-
menzaron lentamente a delinear un ambito alejado del mundo del arte contemporaneo. Uno
y otro fueron delineando nichos separados provistos de sus propias logicas de produccion,
difusidn, critica e investigacion, en un proceso iniciado en los afios sesenta en paralelo a la
irrupcion del arte contemporaneo, e instituido hacia la década del noventa cuando el boom
digital acelero la conformacion de la esfera de las artes electronicas como un circuito auténo-
mo. La instauracion de ambas escenas diferenciadas proporcioné a unas el adjetivo de «tec-
noldgicas», mientras que otras acabaron configurando un circuito independiente clasificado
como «arte contemporaneo», si bien es evidente que en los dos casos se trata de practicas
artisticas contemporaneas y muchas de las obras que asiduamente integran el segundo con-
junto también podrian ser consideradas tecnoldgicas: ya sea porque se parta de la premisa de
que toda obra emplea tecnologias —un extenso debate que en ocasiones ha conducido a con-
siderar que la pintura, el dibujo y otras disciplinas tradicionales también utilizan tecnologias,
aun cuando éstas no consistan en tecnologias electronicas y/o digitales—, o bien porque se
entienda que las obras constituyen modos de decir y de hacer que asumen su propio tiempo
técnico, en cuyo caso podrian ser calificadas como poéticas tecnoldgicas™.

Por otra parte, en correspondencia con el planteo anterior, hemos argumentado en el
tercer apartado que es posible sentar las bases de una nueva historia del arte contemporaneo,
reconsiderando determinadas nociones que han sido acufiadas para definir a este campo
—entre ellas, la categoria de desmaterializacién-, pero ampliando sus horizontes de cara a
examinar asimismo las resonancias de dichos conceptos en obras tecnologicas. Las tentativas
de reescritura de la historia sefialadas en el cuarto apartado impulsan a incorporar en sus
relatos a artistas y obras que no han sido frecuentemente incluidos en las narrativas hegemo-
nicas, aunque sus busquedas creativas y conceptuales se encuentran cabalmente alineadas

38. C. Kozak (comp.), Poéticas/politicas tecnoldgicas en Argentina 1910- 2010, Parana, 2014.
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con aquellas encauzadas por artistas contemporaneos ajenos a la exploracion tecnoldgica
(quienes si fueron reconocidos por la historia canonica).

Un aspecto que en este articulo no ha sido abordado y que, en consecuencia, queda
pendiente para futuros trabajos, consiste en el estudio de potenciales iniciativas instituciona-
les -museo, centro cultural u otra plataforma que responda a un formato acorde con las revi-
siones contemporaneas de los ambitos tradicionales de produccion y exposicion-, dedicadas
de manera integra y sistematica a la investigacion y difusion de las poéticas electrénicas y sus
relaciones con el arte contemporaneo. O bien, un espacio consagrado a la escena del arte con-
temporaneo y sus intercambios con las poéticas electronicas inscritas en ella. Un programa
de estas caracteristicas deberia también propiciar la interseccion entre la labor académica y el
trabajo artistico tecnolégico, asi como la comunicacién con diferentes iniciativas institucio-
nales que de modo parcial se encuentran abocadas a los cruces entre el arte y la tecnologia.
De esta manera, las nuevas historiografias del arte contemporaneo no solo lograrian articu-
larse desde la produccion tedrica, sino también configurar imaginarios alternativos desde la
propia gestion de la cultura.

Las estrategias enunciadas evitan segregar a las practicas contemporaneas en funciéon
de criterios cenidos a los medios, herramientas y soportes empleados, razones carentes de
sentido desde el momento en que la multiplicidad de formatos y lenguajes es, precisamente,
una de las caracteristicas medulares del arte de nuestra era. Después de todo, la reformula-
cion de la historia hegemonica permite al fin levantar los limites que proyectan a las poéticas
electronicas separadas del terreno del arte contemporaneo. Cincuenta afios después de la
rotunda expansion del campo artistico, las tecnologias ya no tienen por qué ser imperiosa-
mente exaltadas, ni encarnar una frontera que condene a sus practicas a vivir en el exilio.
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