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La presente tesis aborda la poco reflexionada y creciente relevancia de las relaciones entre
arte en redes, historia del arte y propiedad intelectual en el contexto del capitalismo cognitivo
caracterizado por el trabajo inmaterial y la economia digital.

Se ha de tener en consideracion que el flujo inagotable de obras de arte en redes y los
discursos cada vez mas profusos en torno a ellas y a la historia del arte en la red han generado
reflexiones que se interrogan sobre el valor de muchas de las propuestas enunciadas en torno a esas
relaciones, asi como sobre las limitaciones que, al nivel internacional, estan imponiendo los distintos
estados a la libre circulacion de esas producciones, afectando con ello a la libre expansion del
conocimiento. Tales restricciones estan estrechamente asociadas a las leyes de propiedad intelectual
promulgadas en los diferentes paises. En el caso de Espafia, nos referiremos a la tltima version de
la ley de propiedad intelectual implementada en abril de 2015 (BOE. Agencia Estatal. Boletin
Oficial del Estado 2014).

En el marco de esas reflexiones, nos preguntamos en quée medida el copyright o los derechos
de autor han sido historicamente democraticos o no y, por lo tanto, si han propiciado la autonomia
creativa de los artistas frente a las instituciones artisticas, politicas, religiosas, etc. Cabe, asimismo,
interrogarse si efectivamente los artistas obtienen gananciales por los derechos de autor y, en
términos generales, quienes se han beneficiado de su trabajo a lo largo de la historia del arte. En el
mismo sentido, interesa saber como han influido histéricamente los derechos de autor en el
despliegue de las artes visuales. Todo ello, teniendo en cuenta que hoy el copyright o los derechos
de autor constrinen las oportunidades de los artistas para crear y ralentiza el desarrollo cultural en
vez de potenciarlo. Mas atin, determinan qué tipo de arte es licito y cual no, considerandose mucho
arte apropiacionista como arte del plagio.

Sobre esta base, esta tesis se ha construido como un fractal que atiende a cinco grandes
problematicas que buscan descifrar la interrelacion entre arte, historia del arte y propiedad
intelectual. En este sentido, nos proponemos mostrar que numerosos antecedentes sugieren que, a
lo largo de la historia del arte, dicha correlacion ha sido fundamental para comprender qué tipo de
arte ha sido promovido y reconocido por las estructuras de poder y, por otro lado, como el arte se
ha desplegado y ha quebrantado esas limitaciones para configurarse en un aparato cultural libre y
emancipador.

Consideraciones de este tipo nos permiten desentrafiar mas nitidamente como los derechos
de propiedad intelectual han interpelado e interpelan hoy por hoy el «arte de los nuevos medios»,
particularmente una de sus expresiones mas representativas, a saber el net.art, asi como a los

especialistas del mismo y las tacticas a las que han recurrido para sobrellevar las problematicas que
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los afectan y nos aquejan.

Las interrogantes fundamentales que atiende esta tesis son estas: ;Como entronca la
construccion del «sistema arte» con la propiedad intelectual?; ;Qué implica la autoria (y su muerte)
en el arte y en las leyes de propiedad intelectual?; ;Como surge el «arte de los nuevos medios» y el
net.art y su vertiente anticopyright?; ;Como se ha expresado artisticamente el net.art frente a las
leyes de propiedad intelectual?; ;Qué alternativas presentan el arte en redes y la historia del arte
frente a las leyes de propiedad intelectual en el capitalismo cognitivo?

Estas interrogantes tendran su correlato en las cinco partes que conforman la tesis y que,
en términos generales, afrontan cada una de las problematicas tratadas sobre la base de conceptos
asociados tanto a determinados ambitos propios de la historiografia de la historia del arte como a
aspectos que han incidido en el desarrollo del «arte de los nuevos medios», y mas especificamente
del net.art, lo que da pie para determinar instancias que ayudan a comprender como hemos llegado
a la trama que se despliega contemporanecamente entre arte, historia del arte y derechos de autor o
copyright. Sefalaremos, por Gltimo, que a lo largo de la tesis se hacen multiples referencias y
correlaciones con la historia del «arte de los nuevos medios», particularmente del net.art, en

consonancia con la problematica central de la tesis.
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“Finalmente, siamo entrati nell’era della riproducibilita tecnica” (0100101110101101.0rg, 2006)

In diversi momenti della storia dell’arte, la funzione di questo si ¢ correlata direttamente
con la realta imperante, dalla quale ha attinto e di cui ha dato conto. Questo ¢ cio che ¢ successo
con la net.art, che ¢ stata sottoposta alle gravi complicazioni introdotte dalle leggi che, negli ultimi
25 anni in tutto il mondo, hanno modificato la normativa sulla proprieta intellettuale, e che
continuano a portare considerevoli difficolta legali e creative a tale manifestazione - come accade
generalmente per tutti le arti visive-, e soprattutto a quello che concerne lo sviluppo dell’arte

“appropiazionista” e la produzione di opere riproducibili tramite le nuove tecnologie.

Tali produzioni artistiche sono state riconosciute come '

"illegali" e punite con modalita
differenti, che vanno dal divieto di riproduzione in rete, all’avviso legale di "cessare e desistere", e
processi per violazione dei diritti d’autore. E questo ¢ cio che hanno subito molti artisti e collettivi

di artisti, come Negativland, Eva e Franco Mattes, Paolo Cirio ¢ Alessandro Ludovico o Critical Art

Ensemble, e altri ancora.

Inoltre, anche la produzione degli specialisti in arti visive ¢ stata colpita da questi
provvedimenti, soprattutto -visti i costi dei diritti di riproduzione- con il divieto di inclusione delle
immagini delle opere in testi di storia dell’arte, come denunciato da un importante gruppo di storici
dell’arte spagnoli nel 2005, attraverso il “Manifesto di Soria. Sulla riproduzione di opere d’arte”
(Ramirez, 2005). II manifesto, voluto da Juan Antonio Ramirez, professore di storia dell’arte, ¢
stato una sorta di stimolo per I’organizzazione di incontri e riunioni determinanti per convincere
alcuni storici dell’arte ed editori ad appellarsi all’“Articulo 32. Cita e ilustracion de la ensefianza”, della
Legge 23 del 7 luglio 2006, dove viene modificato il testo sulla Proprieta Intellettuale, approvato
con Decreto reale n.1 del 12/4/1996 (BOE 1996). Questa norma di legge, fino ad allora,
permetteva la possibilita di citare e riprodurre gratuitamente le immagini di opere d’arte, per le
produzioni di carattere scientifico-educativo. Ma cio che ¢ certo ¢ che questo manifesto non solo ¢
stato duramente criticato, ma anche respinto dalla VEGAP (Visual Entitad de Gestion de Artistas
Plasticos), I’ente che si occupa dei diritti di proprieta intellettuale, attualmente incaricato di

garantire legalmente i diritti d’autore di tutti i professionisti spagnoli in arti visive.

Entrambi i regolamenti sulla proprieta intellettuale come le azioni dall’ente gestore dei
diritti di proprieta intellettuale VEGAP, entrano in conflitto con le opportunita concesse dalle

nuove tecnologie -in particolar modo internet e la web-, come strumento creativo e come parte di
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un nuovo contesto (I’era dell’informazione), dove lo specialista in arte e la popolazione in generale
dovrebbero avere maggiori possibilita di accesso alla cultura. Inoltre, i professionisti- gli artisti- e
gli specialisti in arte visiva contemporanea dovrebbero poter creare e trasmettere cultura piu

liberamente.

A questo punto ¢ lecito domandarsi: perche sta accadendo tutto cio? Quali sono le reali
conseguenze?. Pertanto: quali effetti produce sullo sviluppo dell’arte come manifestazione
emancipatrice? E come incide nella storia dell’arte e nel lavoro degli specialisti in cultura visiva e

sulla societa stessa?

La net.art e la sua posizione anticopyright

Trail 1993 e il 1999, la net-art aveva raggiunto I’apice della creativita tramite 1'uso delle
nuove tecnologie. Fino al 1999, 0100101110101101.0rg (“interfaccia” che cercava di convertire in
anonimi gli utenti del collettivo della net-art), attraverso la sua opera Copies
(http://0100101110101101.0rg/ copies/1999) e un e-mail o manifesto (Luther Blisset 1999),
faranno uso e dichiareranno che era possibile applicare nella societa attuale i postulati enunciati da
Walter Benjamin; questi principi vennero elaborati nel suo saggio L’autore come produttore (1934),
dove si spiegavano i procedimenti e i termini che l'artista moderno aveva dovuto e doveva

considerare come fattore di trasformazione dell’apparato produttivo.

Questo risulto evidente all’interno dell’opera Copies, che consisteva nell’hackeraggio
(pirateria informatica) e nella copia della pagina di Olia Lialina (Art. Teleportacia), con
'aggiunta di spazzatura digitale alla copia stessa; un’operazione simile si fece con la pagina web
di Jodi (Hell.com), alla quale pero non si aggiunse spazzatura, ma venne copiata fedelmente,
rendendo libere entrambe le pagine, che prima erano accessibili solo ai membri di Hell.com, in
maniera tale da oscurare le opere ad utenti estranei, mantenendole cosi in questo sito protetto,
con I'intento di preservarle come se fossero pezzi unici: uno degli obiettivi fu poter vendere le
opere come copie originali.

Gli 0100101110101101.0rg con la loro mail-manifesto fecero presente che “la net-art ¢
qualcosa di digitale, un codice binario, riproducibile all’infinito, senza che si perda in qualita...solo

numeri! - per questa ragione ci dicono che — ﬁnalmente siamo entrati nell’era della riproducibilita
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tecnica” - e per questo ogni copia ¢ identica all’originale (...)”. (Luther Blissett, 1999). E il caso di
ricordare che,sia per Walter Benjamin come per Bertolt Brecht “i nuovi sistemi tecnologici,
tipici della loro epoca, come la fotografia, la radio o il cinema — di quest’ultimo Arnold Hauser
dira che “¢ il primo intento, dall’inizio della nostra civilta individualista moderna, di produrre arte per un
pubblico di massa” (Hauser, 1969, 486) — costituivano i luoghi perfetti per un’operazione di
cambiamento socio-culturale.

In questo senso, si poteva produrre la totale soppressione tra tecnica e contenuto,
emittente e ricevente, eliminando cosi gli assi principali della macchina capitalista, che ha fatto
propria e considerata come un valore la nozione di opera unica e quindi del concetto di aura per
ottenere beni “vendibili nel mercato”.

La buona notizia dell’arrivo “dell’era della riproducibilita tecnica”, pero non duro a lungo
dal momento che verso il 1996, con i Trattati su Internet della OMPI (Organizzazione mondiale
della Proprieta Intellettuale s.f.), si genero una legge sulla proprieta intellettuale restrittiva e
dannosa per lo sviluppo, tra le altre, “dell’arte dei nuovi mezzi” ; come esprime giustamente
Cory Doctorov , “I’OMPI decise che(. . .) internet era danneggiato perché rendeva troppo semplice copiare,
era eccessivamente economico e troppo rapido” (Doctorov, 2008, 54). Questa ¢ la ragione che dara
I'avvio ad una forte pressione sul mezzo artistico affinché lo sviluppo di un tipo di arte
“appropiazionista” non venga sostenuto in alcun modo, affinch¢ i net-artists non abbiano la
possibilita di esercere la capacita di riproducibilita delle opere e che i teorici e gli specialisti in
arte non incoraggino queste modalita espressive.

Testimone di quello che stava per accadere, alla fine degli anni Novanta, fu Jon Ippolito,
curatore associato dei media del Guggenheim Museum di New York, che, in un’intervista
dell’aprile del 2002, alla domanda “Lei crede che il cyberspazio possa definirsi democratico?” dichiarava:

“La democrazia nel cyberspazio si trova in grave pericolo, a causa dell’abuso del concetto di
proprieta del lavoro online. Nella seconda meta degli anni Novanta le imprese hanno perso il loro controllo
sull’evoluzione di internet. Quindi, invece di incontrare formule innovative, cercano la stabilita. I suoi
benefici sono stati sfidati in modo significativo da Napster, dalle persone che si appropriano illegalmente
delle immagini o che creano il loro prodotto utilizzando immagini, partendo dal lavoro di altre persone.

Per far fronte a questa minaccia, hanno ideato metodi di controllo sempre piu specifici. Per mezzo
di piccoli robot si possono trovare siti illegali e in seguito disattivarli in modo permanente. Si sono accordati
per esercitare una certa pressione sul Congresso ed esiste una legge che sta per essere approvata per proteggere
dall’uso illegale dei mezzi di comunicazione. A livello teorico, sembra ragionevole. Pero nella pratica,
significa che nessuno potrebbe piu produrre software multimediali. E che nessuno potrebbe pit ascoltare

liberamente la musica attraverso il computer e cosi via.
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Sara inoltre piu complicato per quegli artisti il cui lavoro dipende precisamente dalla raccolta,
dalla riorganizzazione e dall’interpretazione dell’informazione esistente. Il Governo non comprende in
qua]e misura questo possa essere, per la nuova espressione artistica con il New Media, una minaccia derivata
da tale restrizione.” (Rossi 2003, 108).

Le situazioni nocive (segnalate come possibili da Jon Ippolito) che le nuove leggi sulla
proprieta intellettuale potevano generare nella pratica, si erano di fatto gia presentate ed avevano
creato ostacoli allo sviluppo della net-art per via del diritto d’autore, una questione che ¢ andata
aumentando per le limitazioni stesse che pionieri della net-art, come Olia Lialina, si sono imposti
quando hanno deciso di vendere come oggetto unico ed originale un’opera prodotta per il web,
un fenomeno che, come si ¢ detto, denunciava 0100101110101101.org nella mail-manifesto del
1999. In questo documento, gli 0100101110101101.0rg dichiaravano i loro principi e le
possibilita offerte dalla rete, ma denunciavano contemporaneamente coloro che si consideravano
innovatori all’interno della net-art, ma che, in realta, desideravano entrare a far parte del sistema
tradizionale dell’arte, il cui metodo di vendita delle opere d’arte avveniva mediante il copyright.
Alcuni net-artists, tra i quali Jodi, Lialina, Vuk, Easylife, Irational, hanno ovviato le possibilita
creative presenti in questa nuova manifestazione, quando utilizza le nuove tecnologie.

0100101110101101.org riporta sulla mail/manifesto: “Il tema di discussione ¢ sempre lo
stesso: come vendere un’opera di net-art. In altre parole, come fare in modo che la net-art possa ritornare
allo status di arte tradizionale. Ed ecco che arrivano le risposte: si aprono gallerie e fioriscono le collezioni
dei pitt importanti musei contemporanei, proliferano gli articoli nelle riviste pitt ‘chic’, aumenta il numero
di offerte commerciabili completamente assurde. Tutto cio si deve all’'unico ideale che possiamo riassumere
con una “C” cerchiata. Risultato? In due anni, la net-art sara presente in tutti i musei e nei manuali di
storia dell’arte, con il nome di ‘protagonisti del periodo eroico’, le date, i movimenti, le influenze, le
generazioni ecc. .., tonnellate dello stesso ciarpame che continuiamo ad ingoiare. Questo, pero, non é cio
che stavamo aspettando. Pensavamo che sarebbe successo qualcosa di diverso, almeno nella rete. Se la rete ¢
il paradiso del no-copyright, del plagio, della confusione e dello scambio, perché diavolo questa gente cerca,
a qualunque costo, di produrre un duplicato del mondo reale? (Luther Blisset 1999)”.

Quello che sosteneva il gruppo metteva in chiaro due atteggiamenti presenti nella net-
art, che si svilupperanno parallelamente durante gli ultimi vent’anni e che si riconoscono in cio
che afferma Alex Galloway, quando definisce il termine (web) site specificity nel 2002 e che
delinea la peculiarita della net-art, definita dalla sua posizione nel web. Un tipo di arte che
sviluppa una “pura estetica net”, da un lato e, dall’altro, coloro che realizzano il “net concettualismo”.
In riferimento a quanto detto, egli puntualizza che “il primo atteggiamento é una specie di “arte per

Iarte”, rappresentato da artisti come Jodi e Olia Lialina. Il secondo ¢é un tipo di web-scultura che esplora i
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limiti della rete. Potrebbe riconoscersi in progetti come il “_readme” di Heath Bunting o il “net-blocker” del
Teatro della Resistenza Elettronica [Electronic Disturbance Theater (EDT)]” (Galloway s.f.).

II secondo gruppo, all’interno del quale troviamo 0100101110101101.0rg, come si ¢
detto preannuncia la grave problematica che I’arte contemporanea vive attualmente, a causa
delle leggi sulla proprieta intellettuale (all’interno della quale, si deve tener in conto dei
brevetti), in particolare su tutto quello che si riferisce ad internet ed al web.

Un problema, di fatto, che coinvolge tanto gli artisti come gli esperti in analisi e
diffusione della storia dell’arte e delle arti visive. E importante segnalare che questo gruppo di
net-artists ha creato non pochi problemi, attraverso la propria produzione artistica, scontrandosi
con le leggi citate poc’anzi, sostegno dell’ultima forma di capitalismo intellettuale (il capitalismo
cognitivo), rischiando anche di essere imprigionati. Tutto cio si ritrova in art-hacktivista e nella
terza parte del progetto The Hacking Monopolism Trilogy-, Face to Facebook di Paolo Cirio &
Alessandro Ludovico (http://www.face-to-facebook.net/face-to-facebook.php [2011]).

Bisogna tener presente che il capitalismo cognitivo, come sostiene Carlo Vercellone,
“definisce lo sviluppo di un’economia basata sulla diffusione del sapere dove la produzione della conoscenza
diventa la principale scommessa per la valorizzazione del capitale” (Vercellone 2004, 66) e che “come
concetto politico non segnala a sufficienza I'ineludibile trasformazione del modello tecnico, come “la messa
in lavoro™ nel senso che indica la co-azione e la sottomissione ad un rapporto salariale — di una nuova
costellazione espansiva di saperi e conoscenze. Questo “capitalismo cognitivo” diventa cosi il fratello gemello
di un “capitalismo relazionale” e di un “capitalismo degli affetti”, che mette una serie indeterminata di
mediazioni sociali sulla nuova catena produttiva, che inaugura ed amplia direttamente cicli economici da
almeno trent’anni: dallassistenza agli anziani a quella telefonica, dalla vecchia industria culturale alla
nuova industria del design” (Blondeau ed altri, 2004, 14).

Quindi, per poter svolgere il proprio lavoro, questo conglomerato di artisti ha seguito la
direzione tracciata dallo sviluppo delle tecnologie che, fino al 1991 (prima della legge High
Performance Computing and Communications Act, meglio conosciuta come «The Gore Bill —
la legge Gore» (Congresso U.S.A., 1991), nel suo ampio spettro altro non era se non un
fenomeno dove tali tecnologie si condividevano liberamente tra le universita come il MIT, in
centri di ricerca come il CERN in Svizzera e la popolazione.

Tutto cio risulto molto pili innovativo, rispetto al fatto che molti progetti dedicati alla ricerca
e produzione di nuove tecnologie negli U.S.A., come ArpaNet, venissero finanziati per scopi
militari e scientifici direttamente dal governo americano. Allo stesso modo, le manifestazioni
dei net-artists pitt superbi furono utili per riscattare una serie di istanze parallele promosse da

persone e organismi che combattevano il diritto d’autore o copyright e si adoperavano per lo
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sviluppo di una cultura libera, all’interno del nuovo contesto tecnologico, che permette la
condivisione delle conoscenze. Il fatto di poter condividere costitui la ragione dell’elaborazione
di Linux, grazie al lavoro degli sviluppatori di software liberi come Richard Stallman e Linus
Torvalds.

E questo ¢ cio che si puo fare mediante processi che implicano, per esempio, la condivisione
di software di loro creazione lasciando aperto il codice fonte, rendendo cosi possibile poter fare
modifiche per perfezionarli, sempre e quando si possa riconoscere il processo realizzato. Ci sono
anche molti sviluppatori di software che permettono I’accesso gratuito alle loro scoperte, come
nel caso di Tim Berners-Lee e Robert Cailliau, creatori della web — la World Wide Web o
«www» - e ricercatori del CERN, I’ Organizzazione Europea per la Ricerca Nucleare, la cui sede
si trova a Ginevra (Svizzera), che hanno reso possibile I'accesso libero e gratuito alla loro
invenzione. Oltre a questo, ¢ in una forma quasi parallela, alcuni specialisti in diverse discipline
hanno dato vita ad una linea di azione per rivendicare delle nuove leggi sulla propricta
intellettuale o hanno scommesso su progetti anticopyright.

Tra questi ci sono personaggi come I’avvocato Lawrence Lessing, creatore della licenza libera
creative commons o il proprio Richard Stallman, ideatore di copyleft, ricercatori che hanno dato
vita ad open source o all’open access, ecc. Sono tutte espressioni che partecipano — come la pit
eversiva net-art — alla visione dell’utilita pubblica, per la quale, come indica Antonio Lafuente
in Il Carnevale della tecno-scienza, “la «cultura openy si presenta come il nuovo paradigma capace di
moderare gli eccessi della mondializzazione e delle grandi corporazioni, oltre a contribuire al fatto che la

conoscenza vada oltre il business e diventi cosi un altro bene di consumo” (Lafuente, El Carnaval de la

Tecnociencia 2007, 14).

Approccio della problematica nella tesi

Il grande interrogativo che emerge, rispetto a quanto precedentemente detto, ¢ come sia
stato possibile che attualmente la proprieta intellettuale, come sottolinea Maurizio Lazzarato,
abbia “una funzione politica [...], che decide chi detiene il diritto e la competenza per creare e chi il dovere
e la capacita di riprodurre. La proprieta intellettuale impedisce alla molteplicita di creare problemi e
inventare soluzioni. (Lazzarato 2006, 121).

Ed ancora, per quali ragioni si continua a sostenere, come valore supremo, tanto artistico
come commerciale, I'idea dell’importanza del pezzo unico che puo essere oggettivato, come si

evince nella maggior parte delle leggi sulla proprieta intellettuale? In questo senso ci riferiamo
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ad un originale non riproducibile dell’opera aureatica, la teoria del genio e di un’arte, pertanto,
essenzialmente materica, una posizione che rinnega I’arte piti recente, un’arte immateriale come
la net-art, che ¢ stata capace di dar vita a forme di espressione collettiva.

Tra questo tipo di cose, si trovano le opere online e per realizzarle ci si avvale di specialisti in
varie discipline, in particolare ingegneri informatici, anche se, nella maggior parte dei casi, sono
gli stessi artisti che le producono.

Questo ha permesso di ridimensionare il concetto di paternita artistica, arrivando quasi alla
soppressione dell’autore, come si apprezza nei primi progetti di 0100101110101101.0rg,
vaticano.org  (http://0100101110101101.0rg/vaticano-org/ [1998]). Grazie a questi
interventi, le masse sociali che producono online, cosi come quelle che partecipano alla
realizzazione di opere in spazi urbani, sono state integrate non solo come parte attiva, ma anche
come autori amatoriali dei loro progetti, come in quello di Etoy, etoy.share
(http://www .ctoy.com/fundamentals/etoy-share/ [2000]), nato per contrastare, in parte, la
richiesta di rispetto di diritti d’autore, avanzata ingiustamente dall’impresa produttrice di giochi
online eToys. In tutti i casi, si ¢ potuto assistere alla realizzazione di opere che potevano essere
riprodotte e trasformate infinitamente dai diversi luoghi del mondo.

Pero, vista Ienfasi che accompagna le attuali leggi sulla propricta intellettuale circa il tipo di
opera che salvaguardano e promuovono, le opere immateriali come quelle della net-art sono
chiaramente sanzionabili; per questo tipo di opere, non ¢ possibile richiedere il pagamento per
la riproduzione ad un valore molto alto, come accade per quelle realmente suscettibili ad essere
oggettivate. E certo che I'applicazione di queste leggi ha ostacolato ed ostacola il fare libero
dell’arte e il suo lavoro divulgativo, non solo per gli specialisti in arte ma anche per gli editori
interessati nell’arte pit recente. Di fronte a questo, occorre domandarsi se i diritti d’autore o
copyright siano sempre stati democratici o no e, pertanto, se hanno permesso all’artista di
acquisire autonomia e indipendenza, rispetto alle istituzioni religiose, politiche e artistiche. In
effetti, bisognerebbe anche chiedersi se gli artisti ricevono effettivamente un guadagno per questi
diritti e chi sono quelli che hanno ricevuto e che ricevono beneficio da queste leggi, e ancora,
come questi diritti abbiano inciso storicamente sullo sviluppo delle arti visive. Alla luce di quanto
esposto, possiamo dire che i diritti di autore o di copyright restringono, di fatto, le possibilita
creative di un artista e, allo stesso tempo, rallentano lo sviluppo culturale invece di migliorarlo,
cosi come determinano quale tipo di arte sia lecito e quale no.

Tenendo in conto tutto cio, il testo si ¢ articolato come un frattale, che risponde
principalmente a cinque grandi interrogativi, che cercano di spiegare la relazione esistente tra

arte, storia dell’arte e proprieta intellettuale, visti i molteplici precedenti che hanno reso
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possibile comprendere come tale relazione sia stata determinante, nel corso della storia
dell’arte, per conoscere quale tipo di arte sia stata promossa e accettata dalla struttura del potere
e come I’arte abbia potuto svilupparsi e bypassare questa barriera per costituirsi in una proposta
libera ed emancipatrice.

Tali questioni ci permetteranno di capire piu chiaramente come i diritti di proprieta
intellettuale hanno interpellato e interpellano oggigiorno “I'arte dei nuovi media”, tra questi la
net-art e gli specialisti in questo tipo di arte, e quali sono state le strategie che questi artisti hanno
utilizzato per trovare una soluzione alle problematiche che li angoscia e ci angoscia come cultura.

Le cinque grandi domande sono: come si relaziona la costruzione del «sistema arte» con la
proprieta intellettuale? Che cosa implica ’autorialita (e la sua morte) nell’arte e nelle leggi sulla
proprieta intellettuale, dove rappresenta un aspetto nevralgico? Come nasce “I’arte dei nuovi
media”, la net-art e la sua tendenza all’anticopyright? Come si ¢ potuto esprimere artisticamente
la net-art di fronte alle leggi sulla proprieta intellettuale? Quali alternative presentano I’arte in
rete e la storia dell’arte rispetto alle leggi sulla proprieta intellettuale nel capitalismo cognitivo?

Queste domande troveranno risposta in ognuna delle cinque parti che compongono la tesi e
che, in generale, affrontano ogni problematica, partendo dall’analisi di concetti vincolati a
determinati aspetti propri della storiografia della storia dell’arte e ad altri che sono stati incisivi
per lo sviluppo dell’“arte dei nuovi media” e, piu precisamente, della net-art, che ci permettono
di intravedere esempi che parlano di nozioni, che ci fanno capire come siamo giunti al
contemporaneo congiunto di relazioni che si ¢ costituito tra arte, storia dell’arte e diritti
d’autore o copyright. Nella tesi sono presenti continui riferimenti allo sviluppo “dell’arte dei
nuovi media” e, soprattutto, della net-art, rendendo piu abbordabile il ragionamento circa la
problematica nevralgica della tesi.

Nella prima parte, La costruzione del «sistema arte» e la sua relazione con la proprieta intellettuale,
si inserisce il tema della ricerca e si definiscono gli aspetti piu significativi che influiscono sul
rapporto tra le arti visive e la proprieta intellettuale. Ci si ¢ resi conto di come fin dall'inizio
della modernita (XV secolo d.C.), si sia manifestato questo stretto rapporto e di come la
proprieta intellettuale continui a mantenere, anche nell’attualita, quasi con le stesse condizioni
di allora, questa relazione. Tutto cio, pur avendo optato, per oltre due decenni, per un nuovo
territorio artistico, come poteva essere “I’arte dei nuovi media” o la net-art, basata sulle nuove
tecnologie che permettono, tra le altre cose, la riproduzione infinita delle opere d’arte. E
ancora, le leggi sulla proprieta intellettuale, a partire dai Trattati di Internet del 1996 della OMPI

(Organizzazione Mondiale della Proprieta Intellettuale s.f.), hanno punito questo tipo di pratica,
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in particolar modo la net-art e I’arte appropriazionista, in ogni sua manifestazione,
convertendola in “arte illegale” o “arte del plagio”.

Si prenderanno in esame gli elementi principali che caratterizzano la proprieta intellettuale,
che ha avuto origine nel VI sec. d.C. e il cui vincolo con le arti visive si ¢ espresso pienamente
durante il Rinascimento italiano — quando nasce la modernita -, il momento in cui si produce
’autonomia dell’arte che concede, per la prima volta, I'indipendenza creativa degli artisti.

Indipendenza che si contestualizza all’interno dell’epoca a cui ci riferiamo e viene associata
all’esaltazione della bellezza, la figura del genio e I’aura all’interno delle opere d’arte.

Queste circostanze si esprimono attraverso la “firma” del creatore dell’opera, come indicano
Giovanni Arrighi (Arrighi 1999, pags.135-155), Donald Cardwell (Cardwell, 1996, pag. 113)
¢ Vandana Shiva (Shiva, Proteggere o usurpare? I Diritti di Proprieta Intellettuale, 2003, pags.
17-18), questa istanza diventa visibile in tutto il suo splendore, nella consapevolezza che tiene
Diirer di questo fenomeno (Vicente, 2013).

Questo tipo di produzioni aureatiche avranno la caratteristica di essere un pezzo unico ed
eccezionale, aspetto che verra considerato come qualcosa di positivo per gli artisti stessi, in
quanto avrebbe permesso loro - attraverso i secoli - di essere piu indipendenti e,
contemporaneamente, di potersi mantenere economicamente con la vendita delle proprie
opere. Sara anche una questione importante per mecenati e collezionisti; da qui la costruzione
di un insieme di fenomeni che ruotano intorno a questo aspetto e che da un lato si possono
riassumere, nella preoccupazione per le arti visive, come qualcosa di emancipatorio che, durante
la Rivoluzione francese, dara il via alla creazione di un collezionismo statale, esposto nei musei
e destinato alla societa; dall’altro lato, rafforza il commercio speculativo intorno alle opere
d’arte, che si producono contemporaneamente attraverso gli stessi canoni, gia apprezzati
durante il Rinascimento e che si avvalgono delle leggi sulla proprieta intellettuale.

Dobbiamo ricordare che, come sottolineato da Arnold Hauser, durante il Rinascimento “lo
sviluppo del concetto di genio apre la strada a quello di proprieta intellettuale(...),[vincolato]
all’autonomia delle diverse forme spirituali di espressione, e risulta anche ipotizzabile una forma d’arte che
contenga in sé un significato ed uno scopo”. E ancora, Jack Goody, in Capitalismo e modernita, il grande
dibattito, chiarisce come I’esaltazione della figura del genio durante il Rinascimento si possa
associare ad una forma di individualismo precoce (Goody 2005, pags.134-135). Arnold Hauser
ci ricorda che cio si verifica all’inizio del capitalismo (Hauser 1969, pag 421).

Senza ombra di dubbio, il fenomeno dell’autonomia dell’arte dara la possibilita di
un’esistenza -come indica il termine stesso- indipendente dell’arte rispetto ad altri fenomeni

artistici, rendendola capace di riflettere sui propri codici al di la delle richieste di mercato e
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questo la portera ad introdurre esperienze di collettivizzazione dell’arte ed all’utilizzo delle
nuove tecnologie, al servizio dei processi produttivi artistici. Questo aspetto si ritrova nelle
opere di John Ruskin, William Morris e del movimento Arts and Cratfs, esperienze esemplari per
le avanguardie storiche, ma soprattutto in Marcel Duchamp e su sottrae autoriale.

Anche nel costruttivismo russo si intravede questa tendenza, quando giunge a pensare ad
un’altra arte, lontana dall’autorialita individuale, vincolata alla teoria del genio e quindi un’arte
pit vicina alle masse sociali, dove le tecnologie giocheranno un ruolo importante per la creazione
artistica, come nel Monumento alla Terza Internazionale (1919) di Vladimir Tatlin, il cui plastico
fu portato a spalla durante una manifestazione, come si evince in una fotografia d’epoca, per
dimostrare i progressi e i risultati rivoluzionari che si potevano raggiungere.

Dobbiamo ricordare che la Torre di Tatlin fu progettata per essere una costruzione inclinata,
simile alla torre di Pisa, di 400 metri di altezza, un terzo piu alta della Torre Eiffel (Miranda,
2008), fatta di acciaio, ferro e vetro. La Torre era stata pensata come una doppia struttura a
spirale all’esterno, che doveva sostenere una specie di orologio-sole alquanto imponente e
interiormente c’era posto per tre edifici sospesi di cristallo e acciaio che ruotavano a velocita
distinta. In cima doveva esserci un «cilindro», destinato alla sede dei servizi di informazione, che
ruotava una volta al giorno; al centro una «piramide», come sede dell’amministrazione -
struttura che avrebbe avuto un ciclo di rotazione mensile - e, in basso, il «cubo», pensato per
ospitare assemblee, con ciclo di rotazione annuale. Dal cilindro superiore, attraverso riflettori e
schermi di proiezione si sarebbero trasmesse nel cielo notizie ed immagini, per mantenere
informato il popolo. I costi proibitivi del progetto per la realizzazione dell’opera e la difficolta
nel reperire i materiali in Unione Sovietica, resero pero impossibile il suo innalzamento.

Al di la di questo, c’e da dire che nell’opera di Tatlin si manifesta una forma estetica,
denominata «meccanica» ma ¢ anche certo che il suo progetto eccede quel concetto
convertendosi in un gran dispositivo pieno di significati con elementi dinamici concettuali, che
si relazionano alla tecnologia e trasmettono al popolo -funzionalmente ed esteticamente- la
possibilita di intravedere e vivere in modo collettivo questa esperienza, dove I’arte si intreccia
alla vita quotidiana, cambiandola.

Questo tipo di collaborazione tra arte e tecnologia si puo ritrovare nelle associazioni operaie
di Konstantin Mélnikov, come nel Club Operaio Rusakov, che fu costruito su indicazione
dell’Unione Kommunalkik, tra il 1927 e il 1929, che si trova a Mosca e nei proun, realizzati da
El Lissitzky negli anni Venti. Tali ragioni artistiche saranno considerate come un punto chiave
per i processi artistici propri della net-art che, attraverso le nuove tecnologie, si avvicinano e

interagiscono con le nuove cittadinanze digitali.
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E sara cosi che, soprattutto grazie ai progressi compiuti dalle tecnologie del ventesimo
secolo- considerati nei suoi aspetti positivi da Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Marshall Mac
Luhan, e nei suoi aspetti negativi, da Theodor Adorno e Max Horkheimer -, per I'arte iniziera
un periodo che le permettera di riflettere sulle proprie potenzialita derivate dall’uso delle nuove
tecnologie, quali la radio, la televisione, la videocamera portatile, i satelliti, i computer,
internet, il web, ecc. Basti pensare alle opere del pioniere della pop art Richard Hamilton, al suo
collage Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing? (Che cos’e cio che oggi rende
cosl diverse tra loro le case, e le fa cosi attraenti?) del 1956, o alle opere di artisti_fluxus come
Yoko Ono e il suo Eye Blink (Fluxfilm n. 9, 1966) o ancora, a Nam June Paik, in progetti come
Good Morning Mr. Orwell, del 1984 (June Paik,1984), tutti chiari esempi dove si ridefiniscono le
possibilita di relazione effettive tra produttore e ricettore all’interno delle arti visive.

Inoltre, in questa prima parte, si analizza una delle pratiche piu comuni della storia dell’arte,
quella “dell’appropriazionismo”, fenomeno che si esprime nella Roma Imperiale nei confronti
della Grecia antica ed avra nel manierismo la sua massima espressione. Per quanto concerne il
XX? secolo, durante gli anni 80, il termine appropriazionismo rappresenta una modalita che
designa una particolare arte del momento. Sara il critico d’arte Douglas Crimp, colui che
applichera questo termine per definire I’esposizione Pictures del settembre 1979, che attraverso
i suoi lavori concettualizzavano quelle problematiche interne all’arte, dando vita a nuove forme
narrative. Quest’esposizione si inauguro nella galleria Artist Space (Artists Space, 1977), i cui
artisti non lavoravano su prototipi originali propri e le cui opere rimandavano a produzioni di
altri. Tra gli artisti convocati per partecipare a Pictures, incontriamo Jack Goldstein, Philip Smith,
Troy Brauntuch, Robert Longo e Sherrie Levine.

Parallelamente a questo, in questa prima parte si cerca di spiegare come, durante il
Novecento, I’uso gratuito del gesto «appropriazionistax sia stato vietato a livello internazionale,
per via delle leggi sulla proprieta intellettuale, arrivando anche all’incriminazione, come nel caso
di Andy Warhol.

Warhol, gia negli anni ‘50 e ’60 riusci ad evitare una serie di azioni legali per appropriazione
illecita delle immagini fotografiche, che utilizzava nelle sue serigrafie. Questa situazione si
presento quando Warhol si servi delle foto di Charles Moore, Patricia Caulfield e Fred Ward.
Della Caulfield, Warhol utilizzo delle fotografie di fiori, che la fotografa realizzo per una rivista
illustrata (Greg.org 2012), per una sua opera, nella chiamata Flowers, dove ricopri letteralmente
con serigrafie di fiori i muri della galleria d’arte di Leo Castelli a New York. Dopo aver visto un
annuncio pubblicitario dell’opera di Andy Warhol nella vetrina di una libreria, la fotografa

denuncio I'artista per violazione dei diritti di proprieta intellettuale. L’avvocato di Andy Warhol
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giunse ad un accordo extragiudiziale, dando alla fotografa un compenso per I'utilizzo
dell’immagine dell’artista e due opere.

La pressione per evitare che si facesse arte appropriazionista, si fece sempre piu evidente,
come gia detto, verso la fine degli anni 90, come testimonia il caso di Cornelia Sollfrank,
pioniera nel mondo digitale, net-artista, «cyber-femminista», colei che doveva esporre in una
galleria in Svizzera nel 2004, una sua interpretazione dei fiori di Andy Warhol, quelli della
galleria Castelli di New York, ma che le fu impedito perch¢ la sua opera era stata ritenuta un
plagio. Le immagini utilizzate dalla Sollfrank erano accessibili in rete e con queste realizzo i suoi
collages digitali, stampe digitali, pitture murali, etc. (Sollfrank, Anonymous_Warhol-flowers.
This is not by me 2004).

Stesso destino tocco al graffitista Shepard Fairey, che nel febbraio del 2009 dipinse
I'immagine di Obama accanto alla parola Hope (speranza). Fairy ammise il carattere
«appropriazionista» della sua creazione e fu denunciato dall’ Associated Press per violazione dei
diritti di proprieta intellettuale del fotografo Mannie Garcia, che aveva realizzato I'immagine,
utilizzata poi da Shepard. Il processo contro Shepard fu piuttosto lungo e, nonostante si riusci a
dimostrare il suo zelo artistico e il suo diritto all’ «appropriazionismo», fu sanzionato
ugualmente per altre ragioni. In questo clima di criminalizzazione dell’«appropriazionismo»,
collettivi della net-art, come Negativland, che lavorano il sampling, dagli anni novanta in poi,
prestano assistenza giuridica agli artisti ¢ hanno deciso di usare licenze libere come creative
commons, per diffondere la loro arte.

In questa prima parte della tesi, si affrontano inoltre i due aspetti dell’estensione globale di
internet e del web, uno commerciale e I’altro dipendente da processi collaborativi e dall’utilita
che hanno modificato il mondo delle arti visive, rendendo possibile la trasformazione dell’arte
in qualcosa di immateriale e la sua distribuzione attraverso dei nuovi mezzi tecnologici, come le
piattaforme online, Youtube o Vimeo, per esempio.

In questa parte, si cerca di comprendere come la storia dell’arte provi a spiegare i processi
artistici vincolati alla rete, in un mondo sempre pitt immateriale, dove il capitalismo cognitivo -
che si alimenta economicamente, grazie ai diritti di proprieta intellettuale e ai brevetti-, sta
cercando di limitare le possibilita di creazione che le nuove tecnologie offrono, con il desiderio
di mantenere in atto un affare, dove ¢ importante pagare importi elevati, per esempio, per i
diritti di riproduzione delle opere d’arte nei libri di carta o di quelli online, cio che rende
abbastanza complesso il lavoro degli specialisti in cultura visiva. Inoltre, si rende conto del fatto

che ci sono pochi artisti e molte imprese come Corbi, di Bill Gates, o le entita che gestiscono i
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diritti di proprieta intellettuale, come VEGAP, che ottengono benefici reali, mentre la maggior
parte degli artisti non ottiene denaro se non pochi spiccioli, per diritti di proprieta intellettuale.

Si riprendera il concetto di net-art e la sua posizione anticopyright, riconosciuta per la sua
resistenza naturale, per la sua struttura interna, che la fa essere una modalita espressiva che puo
riferirsi e utilizzare rapidamente tutti i contenuti del web e per essere un’arte riproducibile. Si
rivolgera uno sguardo anche ai particolari limiti che le leggi sulla proprieta intellettuale hanno
imposto all’'uso di internet e del web e come tutto questo abbia influito negativamente sullo
sviluppo di questa manifestazione artistica.

In questo senso, diversi gruppi di net.art hanno fatto delle indagini sulle diverse clausole
che le leggi sulla proprieta intellettuale hanno, dalla restrizione dei processi democratici fino
all’occultamento di cio che implicano i brevetti di alimenti, come UBERMORGEN.ORG rende
evidente nel suo progetto di natura sarcastica voteauction, (http://rtmark.com/voteauctionpr.html
[2000]), realizzato per le elezioni presidenziali negli Stati Uniti. Qui, tramite una web, si invitavano
gli americani a vendere i loro voti al miglior offerente. Questo per il collettivo di net.art si tradusse
in diverse querele da parte di vari Stati americani e I'eliminazione della loro pagina web in Svizzera
- tramite pressione del governo americano -, dov'era situato il server di quest'ultima (Knowlton
2000).

Nel caso di Critical Art Ensemble, loro avevano riportato il problema dei brevetti e
dell'agricoltura  transgenica nella loro opera Free Range Grain (http://www critical-

)

art.net/FRG.html [2004-2008]) , criticando apertamente I’industria alimentare e sanitaria del
governo americano, opera che costo al collettivo un'accusa di bioterrorismo da parte dell'FBI.

Riguardo Etoy e la vicenda di etoy.share (http://www.etoy.com/fundamentals/etoy-
share/, [2000]), il collettivo aveva creato un gioco online disponibile ai loro membri; un gioco
creato dopo la severa causa sui diritti di proprieta intellettuale che il negozio di giocattoli online
eToys aveva mosso loro. Il gioco online e/o opera d'arte denominata etoy.share consisteva in un
campo di battaglia contro il negozio di giocattoli. La comunita che appoggio Etoy in questo gioco
divenne un battaglione di soldatini, che attaccarono - secondo le tecniche di cui disponevano - la
pagina web del negozio, facendo dei punti. Il trionfo della manovra di Etoy e dei suoi soldatini
furono favorevoli affinche le azioni della compagnia di giocattoli online perdessero valore.

Nel caso di Face to Facebook (http://www .face-to-facebook.net/face-to-facebook.php,
[2011]), Paolo Cirio e Alessandro Ludovico indagano al massimo sulle possibilita artistiche permesse
dalle nuove tecnologie, dunque indagano in modo acido e inquietantemente critico su uno dei
colossi dei social network: Facebook. Qui i concetti di privato e pubblico si fondono in

un’operazione che consisteva nell'appropriarsi di un milione di profili Facebook senza nessun tipo
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di permesso, ricostruiti da nuove tipologie per poi filtrarle tramite un programma di
riconoscimento facciale — programma analogo a quello che Facebook dava al pubblico — per poi
creare e divulgare nuove identita virtuali plasmate da loro stessi su lovelyfaces.com, un sito di
incontri online. Il web si liberava dalle restrizioni di Facebook ed aveva un carattere piu ludico: i
diretti interessati potevano, tramite esso, contattare pil liberamente coloro con i quali andavano
pit d'accordo, per esempio, su questioni riguardanti il viso o altri dati complementari.

In tutti i casi citati, i singoli net.artists o i collettivi vennero minacciati con la frase "cessi e
desista" o processi per realizzare procedimenti creativi che colpiscono le attuali leggi sulla proprieta
intellettuale.

E d’uopo dire che questi collettivi hanno fatto propri una serie di postulati che erano degli
scienziati/sviluppatori di software liberi, i quali sono a loro volta eredi della tradizione di
condivisione della conoscenza di questi dispositivi tecnologici nelle universita americane ancor
prima che Internet venisse commercializzato. Percio, mantenevano il codice sorgente aperto
affinché il software potesse essere migliorato, precetto ancora mantenuto da collettivi come quello
del “software libero”. In questo senso, bisogna dire che quest’ultima istanza ¢ la linea pili accesa del
net.art hanno acquisito quello che oggi viene denominato “cultura del pro-comune”.

Come espresso da Antonio Lafuente, bisogna dire che “L’irruzione del movimento che ha
condotto al “software” libero e al “copyleft”, cosi come alla difesa degli standard e protocolli aperti, continua ad
essere il motore di Internet o, in altri termini, la vis che mantiene il progetto di una rete concepita come un
ambito di liberta, e non solo come un mercato immenso. Inoltre, il mondo della conoscenza e della creazione
sono stati scossi da profondi cambiamenti che trasformeranno per sempre il rapporto professionisti / amatoriali,
produttori/consumatori e autori/pubblico dal momento che i costi di edizione, copia, riproduzione e
trasmissione dei dati si sono ridotti praticamente a zero. Le dure lotte per i diritti di proprieta intellettuale o di
brevetti che stanno permettendo che un piccolo settore della popolazione si impadronisca di cio che era
considerato finora come frutto di una creazione collettiva e storica, rende evidente Iesistenza, tra gli
intellettuali e gli artisti [come successo con i net.artists citati poc’anzi] di profondi movimenti “di
resistenza” di fronte alle nuove tecnologie, cosi come il bisogno di instaurare un dibattito su quali sono gli ambiti
della cultura che possono essere privatizzati o no e quali nuove pratiche di sociabilita in rete possono essere
criminalizzate o meno” (Lafuente, Los cuatro entornos del procomtn 2008, 50).

Inoltre, i collettivi di net.artists come Negativland o Electronic Disturbance Theater (EDT)
hanno cercato molte strategie in modo da poter condividere le proprie opere ed acquisire le nuove
licenze libere come creative commons, creata da Lawrence Lessing, o hanno creato tattiche per creare
illimitatamente tramite tecniche come la “disobbedienza civile elettronica” (DCE) — Electronic Civil

Disobedience (ECD)- , concettualizzata e resa popolare da Critical Art Ensemble tramite due opere
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letterarie, The Electronic Disturbance (1994) ed Electronic Civil Disobedience & Other Unpopular
Ideas (1996), trasformandosi quest’ultima in un modo alternativo di resistenza digitale' verso il
sistema capitalista. Questa attuazione consiste non solo nell’opposizione al potere sulle strade, ma
anche in rete e nei canali di flussi d’informazione (Perini 2010) e circolazione di arte e politica. Tra
le proprie massime figura quella di eseguire “un’attivita non violenta per sua stessa natura, cosi come le
forze d’opposizione non si affrontano mai fisicamente. Come nella disobbedienza civile, le tattiche base sono
Pinfiltrazione e il blocco. Senza uscite, entrate, condotti ed altri spazi chiave devono essere occupati dalla forza
di contestazione per fare pressione cosi alle istituzioni coinvolte in azioni criminali o non etiche” (Critical Art
Ensemble 1996).

Dalla seconda parte di questa tesi in poi, ci si addentra in analisi specifiche di istanze di
congiuntura del rapporto tra arti visive, storia dell’arte e diritti di proprieta intellettuale citati nella
prima parte, come nel caso della nozione di paternita.Cosi, nella seconda parte denominata
Paternita, collettivizzazione della paternita e morte dell’autore nella net.art, si lavora sul collegamento tra
le istanze enunciate alla luce del fatto che tanto la paternita come la sua collettivizzazione si sono
sviluppate indistintamente quando il potere imperante lo ha reso possibile in maggior misura. Cosi,
la paternita che sorge con Pericle nella Grecia democratica (V secolo a.C) ha la possibilita di
svilupparsi pienamente nel Rinascimento italiano, nelle citta-Stato come Firenze tramite decisione
dei grandi signori dell’epoca — come i Medici — e mantenersi fino all’epoca attuale nella misura in
cui, da allora, le opere sono state concepite come un bene emancipante ma, allo stesso tempo,
redditizio.

Nel caso della collettivizzazione della paternita, quest’ultima avra come epoca esemplare
per molti esponenti dell’“arte dei nuovi mezzi” e per i net.artists la nascita delle citta medievali
dove, come Petr Kropotkin ci indica nell’ diuto reciproco, si ha avuto una crescente “(...) diversita di
occupazioni, mestieri ed arti, e con I'aumento del commercio con Paesi lontani, era richiesta una forma di
unione che nella comunita villica non c’era ancora stata, e questo nuovo elemento necessario venne trovato nelle
gilde. Sono stati scritti molti tomi su queste unioni che, sotto il nome di gilde, confraternite,

«druzhestva», «minney, «artiély, in Russia, «esnafy in Serbia e Turchia, «amkari» in
Georgia, ecc., acquisirono grande sviluppo (...), I'universalita di quest’istituzione e (...), il suo vero carattere

(...) [verificato] in centinaia di statuti di gilde (...) [e che ha] un rapporto con i collegia romana [in

"{Tutti i libri del CAE, tra cui Electronic civil disobedience and Other unpopular ideas, sono disponibili presso la

casa editrice Autonomedia (NYC) o si possono scaricare gratuitamente sul sito http://mailer.fsu.edu/~sbarnes.
Esistono anche versioni in altre lingue, come il tedesco (Passagen Verlag), I'italiano (Castelvecchi) e il francese

(I~eclat). Per maggiori informazioni, si puo contattare il CAE tramite la propria pagina web.
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modo specifico con i navicularii (Salazar Revuelta 2007) °],ed anche con le unioni persino piti antiche
della Grecia e dell’India, possiamo affermare in piena sicurezza che queste confraternite sono solo il grande
sviluppo di quegli stessi principi la cui apparizione si é vista gia nell’organizzazione tribale e nelle comunita
di villaggio” (Kropotkin 2002, 94).

Sono state le loggie, chiamate anche “gilda” o “artiel”, quelle che tra i secoli XII e XIII d.C.
si_espansero e unirono una gamma di artigiani ed artisti che, essendo lavoratori liberi che non
dipendevano dal regime feudale, realizzarono le proprie opere principalmente in citta libere. Le
loggie furono le istanze precedenti alle congregazioni e coabitarono come organizzazioni lavorative
gerarchiche di salariati, il cui obiettivo era ottenere un’armonia tra la domanda di opere estetiche e
il numero di atelier attivi di conseguenza in modo da assicurare ai propri membri lavoro, sistemi
specifici di istruzione e benessere socio-economico.

Con ci6 vediamo che il senso di collettivizzazione nella creazione artistica, 1'assenza di una
paternita chiara o la perdita di quest’ultima sono state scelte guidate dall’arte, come si evince nelle
azioni del Dadaismo o come succede oggigiorno con la net.art, che come abbiamo visto si appella
all’immaginario del lavoro collettivo del Basso Medioevo, come una benefica costante per dare un
altro aspetto alla produzione artistica; come il costruttivismo russo a suo tempo lo stabili
allontanandosi con questo sia dall’aristocrazia, sia dalla borghesia e dal capitalismo, in una ricerca
sull’avvicinamento del procedimento artistico verso le masse sociali, cosi come la net.art fa
nell'epoca attuale rispetto alle cittadinanze globali.

Altri "antenati” della net.art intesa come lavoro collettivo sono state le mail art dell’artista
fluxus Ray Johnson tramite le quali coinvolse in veste di autori a centinaia di persone, da artisti a
comuni cittadini che presero parte all'elaborazione di cartoline modificate in modo collettivo.
Anche Luther Blissett Project, facciata di un collettivo mai identificato completamente che
dall’ironia, I'umorismo e le tecnologie come la televisione o le e-mail sviluppo un’arte vincolata
direttamente al corpo sociale. Questo si puo notare dal loro intervento alla trasmissione televisiva
"Chi L'ha Visto?" (1995), dove dei membri del collettivo denunciavano la sparizione di una persona
in un contesto dove si parlava in modo leggero e, contemporaneamente, drammatico su fatti tragici
di sparizione di esseri umani, senza confermare se ci fosse davvero stata una denuncia formale alla
polizia sulla sparizione della persona che stavano cercando. Alla fine, lo stesso LBP rivelo alle

telecamere che era una presa in giro, segnalando che la persona data per dispersa non esisteva.

?> Un tipo di commercianti navali dell’Antica Roma era denominato navicularii. Erano gli incaricati del
trasporto marittimo delle merci. Si veda: Salazar Revuelta, Maria. La responsabilidad objetiva en el transporte maritimo y
terrestre en Roma. Estudio sobre el “receptum nautarum, cauponum et stabulariorum”: entre la “utilitas contrahentium”y el desarrollo

comercial.
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Un altro antenato della net.art sono i lavori collettivi e postulati dell'Internazionale
Situazionista (IS), come si evince dalla Tesi d'Amburgo - Théses de Hambourg, settembre 1961 -
(InternacionalSituacionista 2000) che ¢ un documento per condurre il collettivo, strumento che
raccoglie lo sguardo di Karl Marx nel suo Contributo alla critica della filosofia di Hegel (1844) ¢ la sua
focalizzazione sui postulati di Feuerbach. L'Internazionale Situazionista (IS) stabilisce che "la filosofia
si deve mantenere e realizzare" (InternacionalSituacionista 2000) a cui aggiungono “superare e realizzare
Iarte" (InternacionalSituacionista 2000).

E d’uopo segnalare che, in questa parte della tesi, si affronta il processo di configurazione
della paternita, i diversi tipi e la dissolvenza di quest’ultima, riconoscendo nei suddetti processi una
ricerca di autonomia degli artisti che pretendono collocarsi da una faccenda il cui tratto
caratteristico ¢ di essere una conoscenza emancipatrice, come si evince sia in David che in Marcel
Duchamp. Questo va piti in la di come la societa, il mercato e la proprieta intellettuale siano guidate
dal concetto di paternita e implicazioni dell’arte.

Inoltre, vengono analizzate le posizioni di autori come Walter Benjamin o MacLuhan su
come le tecnologie hanno inciso costruttivamente sull’arte, la paternita, la dissolvenza e la perdita
di quest’ultima e in quale misura le loro visioni si sono riattivate, ai giorni nostri, alla luce del
contesto di capitalismo cognitivo che viviamo, per mano di pensatori come Max Trive, Jos¢ Luis
Brea, Reena Jana, Juan Martin Prada, Laura Baigorri, Geert Lovink e Cory Doctorov tra gli altri.

Ci si rende anche conto dello sviluppo, durante il Novecento, della morte dell’autore,
questione a lungo riflessa da Roland Barthes, Jacques Derrida, Michel Foucault e Wolfgang Iser -
soprattutto in ambito letterario - i cui pensieri alla fine degli anni Settanta trasmisero la crisi della
paternita, vincolata alla crisi dell™io” occidentale. Bisogna segnalare che, in ambito letterario, la
morte dell'autore ¢ vista fino all'epoca attuale come una possibilita creativa nella letteratura su
Internet, fenomeno che ebbe un chiaro inizio nelle esperienze come quelle inaugurate dal collettivo
Wu Ming con la sua opera Q (2000).

Ma in cio che si riferisce alla morte dell’autore in ambito di arti visive, il fenomeno &
presente in Duchamp e il suo lungo silenzio. Si da una possibilita concreta con lo sviluppo di
tecnologie - come la TV e la videocamera - e dell’uso in massa da parte di artisti com’e successo
con il Luther Blissett Project (uno dei collettivi piti importanti degli inizi della net.art) che, alla fine
degli anni Novanta, sviluppa un progetto di durata quinquennale, realizzando interventi come
L’assalto alla Mondadori (6 marzo 1996). Sono progetti in cui non si sa ancora chi furono i veri autori
delle opere, trale altre cose, perché molte creazioni furono sviluppate in gran parte da vari cittadini.

II Luther Blissett Project ¢ I'antenato di una serie di collettivi di net.art, tra di essi

0100101110101101.0rg che sviluppano un’opera sotto maschere o nickname, dove la paternita
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individuale ed un tipo di paternita identificabile non costituiscono il centro delle loro creazioni,
questione possibile dovuta allo sviluppo di Internet e del web.

Tuttavia, i “Trattati di Internet” dell’OMPI (Organizzazione Mondiale della Proprieta
Intellettuale) del 1996 mobilitarono negli Stati Uniti una serie di leggi sulla proprieta intellettuale,
che debiliteranno in modo progressivo il concetto di “fair use”, proprio della legislazione americana
che ha permesso che moltissime opere di net.art si possano realizzare senza restrizioni e vengano
pubblicamente alla luce in modo da essere usate dalla societa. Da questi trattati la morte dell’autore
nella net.art viene sanzionata in tutte le parti del mondo occidentale, e quindi lo sono l'anonimato
dei creatori, il senso "appropriazionista" e la collettivizzazione del lavoro artistico in rete.

Questo si deve al fatto che detta arte contraddice i precetti delle leggi sulla proprieta che,
vincolate al capitalismo cognitivo, promuovono un tipo di arte connessa alla teoria del genio,
all'opera unica ed auratica.

In questa parte della tesi viene constatato che, dato il tipo di leggi sulla propricta
intellettuale che viene promosso a livello internazionale in occidente, dagli anni Novanta in poi si ¢
ritornati ad un tipo di arte con paternita vincolata all'arte materiale, con possibilita di essere venduta
come se si trattasse di un quadro rinascimentale.

Nella terza parte, Lo sviluppo dell“arte dei nuovi mezzi”e la net-art e la sua tendenza anticopyright,
si analizzano le origini dell’arte attuale vincolata alle nuove tecnologie, un cammino lungo che
avanza a passi da gigante durante tutto il Novecento, soprattutto nel Dopoguerra, quando 1'Europa
viene ricostruita grazie al piano Marshall. Il periodo del Dopoguerra sara evidenziato dallo sviluppo
di esperienze scientifico-tecnologiche su progetti che, al tempo stesso, avevano scopi militari ed
erano di carattere scientifico-umanistico, sviluppatisi tanto in Europa, Inghilterra o Stati Uniti
d'America. In questo ultimo caso si sviluppano progetti come ArpaNet - che sara uno strumento
all'interno delle universita americane che permettera a scienziati, ricercatori, ingegneri e studenti
poter condividere liberamente software che in generale avranno il codice sorgente aperto per poter
essere migliorati. Sono software che, tra le altre cose, miglioreranno la distribuzione della
conoscenza. Vengono fissati come processi collaborativi che, in seguito, la net-art e il pro-comune
faranno propri cosi come anche il movimento di cultura libera e il movimento per il software libero,
vincolati rispettivamente alla licenza libera creative commons e alla licenza libera copyleft, che sono due
delle alternative piti importanti alle leggi di proprieta intellettuale vigenti.

La progressiva articolazione dell’era informativa sara assunta dall'arte in modo intenso tanto
dal punto di vista riflessivo come dagli artisti che faranno sistematicamente esperimenti con i nuovi
strumenti tecnologici mettendoli a disposizione di tutti gli obiettivi dell’arte. Questo si nota

nell’uso di Nam June Paik del primo Videoregistratore portatile disegnato dalla Sony che venne
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impiegato per filmare lavori assieme a Charlotte Moorman per le strade di New York. Intanto, Nam
June Paik creera apparecchi tecnologici altamente sofisticati, come quello realizzato nel 1963 in
Giappone assieme all’ingegnere Shuya Abe, un “video-sintetizzatore™ che serve per produrre e
modificare immagini digitali. Il video-sintetizzatore offri un potenziale assolutamente democratico
per coloro che volessero generare immagini artistiche senza avere bisogno di conoscenze tecniche
O esperienza.

I livello sperimentale con i nuovi mezzi tecnologici verra espresso in mostre di rilievo,
come The machine at the end of the mechanical age (1970) o Pictures (1977), che renderanno conto di
abbondanti riflessioni ed opere innovatrici riguardo alle nuove tecnologic e al nuovo mondo che
stava prendendo piede e che Jean-Frangois Lyotard chiamera "post-modernita" e rendera visibile
nei suoi significati nella mostra curata assieme a Thierry Chaput e chiamata Les Immatériaux: le “petit
journal”.

Questo ¢ un mondo nuovo gia vaticinato da Karl Marx nei Gundrisse, dove parla del "general
intellect", o intelligenza generale, per segnalare un periodo denotato dall'importanza delle
conoscenze che saranno concepite come prodotti immateriali, cosa che esalto il capitalismo
cognitivo, rendendole parte del proprio discorso per mercificarle.

In contrapposizione ai postulati del capitalismo cognitivo, fenomeni come la net.art
sfrutteranno I’espansione di Internet e il web come strumenti di possibilita per portare I’arte fino
ai propri limiti creativi, cosa che permettera a sperimentare con I'uso di opere preesistenti per
articolarne altre, come si evince in progetti come Deconstructing Beck
(http://www.detritus.net/illegalart/beck/[1998]) de ® ™ark, che consiste in una collezione di
resampling lucidi e ludici ma “presumibilmente illegali di Beck”, dato che al musicista Beck Hansen non
era stata chiesta I’autorizzazione corrispondente di uso delle sue opere. L’opera che voleva sabotare
la casa discografica dalla quale Iartista dipendeva fu prodotta dal marchio Illegal Art con I'appoggio
di cinquemila dollari ottenuti da ® ™ark tramite donatori anonimi (®™ark, Deconstructing Beck
s.f.). Inoltre, la net.art rivelera la propria posizione anticopyright come qualcosa che rende possibili
i processi creativi radicali in cui vengono esplorati e che hanno come obiettivo i diritti di proprieta
intellettuali.

Nella quarta parte, La ribellione della net.art rispetto alle leggi di proprieta intellettuale, verranno
evidenziate in modo dettagliato le strutture che permettono l'apparizione di questo tipo di

manifestazioni nella loro linea piu critica dove spiccano, tra gli altri, Electronic Disturbance Theater

’ll video-sintetizzatore venne esposto alla Tate Modern Gallery, nella mostra dedicata a Nam June Paik tra il
17 settembre 2010 e il 13 marzo 2011.
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(EDT), Daniel Garcia Andujar, Marcell Mars, i quali hanno sviluppato proposte innovatrici che
portano i lavori in rete a limiti insospettati, mentre operano in un rapporto stretto col corpo sociale
che si rende parte dei progetti, venendo inclusi come creatori amatoriali. Questo si puo vedere nel
progetto dell’art hacktivista Marcell Mars (Nenad Romic), co-creatore del Multimedia Institut [mi2]
a Zagabria (MedialabPrado s.f.), che ¢ stato uno dei fondatori del deposito aperto di conoscenza
condivisa Public Library. Memory of the World (http://library.memoryoftheworld/# [2012-2016]). E
questo un progetto artistico, sociale, democratico e solidale la cui filosofia ¢: “Facciamo dei cataloghi
di tutti i libri che abbiamo scaricato e condividiamoli!” (MarcelMars 2015), nato nel 2010 e che consiste
nella creazione di una biblioteca virtuale sviluppatasi tramite le possibilita offerte dalle nuove
tecnologie, siano esse software liberi, codici sorgente, il web 2.0 e Internet, ecc., tramite diverse
piattaforme guidate da art-hacktivisti e bibliotecari amatoriali.

Questi modi di fare della net-art avranno i loro precedenti tanto nella storia dell’arte come
nel movimento dadaista o nell’ Internazionale Situazionista (IS), ma si manterranno anche su una serie
di processi creati nelle universita americane da accademici e ricercatori che, dagli albori della ricerca
sulle nuove tecnologie, non hanno fatto altro che creare e condividere software liberi con codice
aperto. Detto modo di fare si ¢ mantenuto e si mantiene nonostante la mercificazione di Internet
verso il 1991 con la legge High Performance Computing and Communications Act, nota piu
comunemente come "The Gore Bill - la legge Gore" (Congresso americano, 1991).

Allo stesso tempo, la net.art viene situata dentro una trama socio-culturale artistica e politica
che viene rivelata di fronte al capitalismo cognitivo, che cerca solo di fare accordi mercantili con la
conoscenza immateriale ed eliminare cio che non gli conviene. Come si ¢ detto, le attuali leggi sulla
proprieta intellettuale rendono impossibile il processo normale di creazione di net.art, impedendo,
tra le altre cose, a quest’ultima di citare immagini di altri artisti. In questo senso, Cory Doctorov ci
dice che Iultimo ventennio di politica su Internet ¢ stato sottoposto alla guerra d’autore, ovvero
che gli Stati sono partiti alla difesa dei diritti di proprieta intellettuale con fini economici a discapito
di quelli culturali. E tutto questo, senza considerare l'importanza della libera circolazione della
conoscenza (Doctorov, 2001).

In questa sezione della tesi si dimostra che le lotte per I’autonomia della net.art e degli
specialisti in arte di fronte alle leggi sulla proprieta intellettuale saranno intense dall’inizio di questo
movimento artistico, di fatto gia all’inizio del 2000, quando I’FBI accusava di coercizione i creatori
e specialisti in arte dei nuovi mezzi, come nel caso di Martha Wilson, fondatrice e manager
principale del progetto Franklin Furnace (nome che fa allusione a un quartiere di New York
[http://franklinfurnace.org/), che consiste in un file di registro di opere d’arte che ¢ stato messo

in rete e che, in seguito, ha trasformato in un museo online. La net.art si impadronira e imprendera
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una lotta per mantenere un tipo di arte emancipata dagli interessi politico-economici che si celano
dietro quelle leggi, come si evince dal progetto Copies (http://0100101110101101.0rg/ copies/
[1999]) di0100101110101101.0rg e nella sua e-mail manifesto del 1999 (Luther Blissett 1999). In
questo modo si puo vedere che sono stati sviluppati, negli ultimi 25 anni, dei procedimenti artistici
nella net.art che fanno appello continuamente ai differenti bordi che hanno con s¢ le leggi di
proprieta intellettuale per l'arte e la societa. In tal senso, si descrivono una serie di proposte
artistiche contestatarie ed anticopyright, come nel caso di NegativLand, la cui proposta generale ¢
completamente anticopyright ed “appropriazionista”, come delineato nel suo album U2 Negativland
(Negativland s.f.).

Inoltre, entrano in scena i sistemi sofisticati creati da ® ™ark, come la sua corporazione
The Intellectual Property Fund (1991 — 2016), un’entita artistica tattica per I'insubordinazione
culturale e politica il cui successo avuto su scala globale ¢, come vedremo, poco usuale ed ha
ottenuto come profitti grandi dividendi culturali che attendono di essere ottenuti. La suddetta
piattaforma ¢ legale e tramite essa si ottengono dei fondi per creare le proprie opere e quelle di altri
creatori che si muovono sul fronte anticopyright e che possiedono un interesse marcato per mettere
in scacco il livello antidemocratico del sistema e, inoltre, valorizzano l'arte configurata con le nuove
tecnologie.

Nella quinta sezione L’arte nelle reti, storia dell’arte e le alternative alle leggi di proprieta
intellettuale nel capitalismo cognitivo, si fa il punto sullo sviluppo e il consolidamento delle leggi di
proprieta intellettuale che marcano e delimitano il territorio della produzione artistica visiva e la
storia dell'arte contemporanea. Ci si focalizzera sul caso della legge spagnola sulla proprieta
intellettuale, sulle ultime tre versioni e su chi fa si che questa legge venga rispettata in Spagna: ¢ il
caso dell'entita di gestione di diritti sulla proprieta intellettuale VEGAP (Visual Entidad de Gestion
de Artistas Plasticos). Quest'organismo recente di gestione collettiva ¢ incaricato di proteggere i
diritti di riproduzione, o copyright, degli artisti visivi. Da qui, provvederemo a esaminare le
problematiche esistenti per includere riproduzioni di opere d'arte nei libri di storia dell'arte e le
ripercussioni collaterali, che non sono minori e colpiscono la produzione creativa degli artisti, la
consegna della conoscenza da parte di storici dell'arte a tutta la comunita e la diffusione delle opere
d’arte a livello locale e internazionale.

Allo stesso modo ci si focalizza su cio che succede in alcuni ambiti della realta americana
dato che, in alcuni punti, la legislazione della proprieta intellettuale americana ¢ simile a quelle
europee, formattate da una stessa posizione presa dall’Unione Economica Europea. La coincidenza

tra realta viene prodotta dall’incrocio di interessi economici che le leggi mantengono tra di esse;
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interessi rafforzati, in alcuni casi, dai trattati del libero commercio che hanno inciso in modo
considerevole nel conformare e modificare successivamente le legislazioni enunciate.

Inoltre, si descrive l'esistenza di un'assenza molto dannosa di autocritica da parte di
importanti settori intellettuali e artistici ai procedimenti di globalizzazione che stabiliscono i
contesti politici espressi nelle leggi di proprieta intellettuale. Questo loro comportamento ha
portato all’auto-assorbimento di molti processi culturali. In questa stessa misura si chiarira la
resistenza e le proposizioni che intellettuali appartenenti a diverse discipline — storici dell’arte ed
artisti — hanno fatto, mostrando con cio una gran tenacia di fronte al limitante sistema imposto,
cercando di scappare da un modo di denominazione culturale che mina la liberta di creazione, di
espressione e lo sviluppo dell’arte e della cultura a livello generale.

Percio viene analizzato il " Manifiesto de Soria. Sobre las reproducciones de obras de arte” (Ramirez
2005), documento formulato dallo storico dell’arte Juan Antonio Ramirez e firmato da importanti
storici dell’arte spagnoli. Questo manifesto ha cercato il libero utilizzo di immagini in libri di
carattere scientifico ed educativo, opponendosi con cio all’opinione che I'entita di gestione di diritti
sulla proprieta intellettuale VEGAP (Visual Entidad de Gestion de Artistas Plasticos) ha sulla
questione, un’opinione decisamente contraria.

In questa sezione della tesi, si riporta la reazione di questo organismo di gestione collettiva
in rapporto al manifesto citato poc’anzi.

Fatto degno di nota ¢ che la VEGAP, cosi come altre entita di gestione come la SGAE,
sostengono che il loro comportamento va a beneficio diretto degli artisti che ottengono redditi
tramite diritti d'autore. In questa ricerca si illustra che, nel caso degli artisti visivi, non succede cosi.
Questione che ¢ stata stabilita dopo aver realizzato un’esauriente analisi della parte economica di
vari anni di gestione della suddetta entita, determinando i reali benefici dei creatori.

Inoltre, viene fatto uno studio sui costi di produzione di un libro di storia dell'arte pagando
le alte tasse di riproduzione delle immagini stabilite della VEGAP. Si analizza anche il mercato locale
ed estero di libri prodotti in Spagna e ci si rende conto della scarsa produzione di libri dedicati
all’arte attuale, molti dei quali non hanno immagini per i costi derivanti dai diritti d’autore delle
immagini interessate.

Bisogna aggiungere che si include un paragrafo dedicato alle alternative che, a livello
internazionale, gli intellettuali dell'ambito umanistico hanno creato per poter condividere la
conoscenza oltre le limitazioni date dalle leggi sui diritti d'autore’ Da una parte, viene mostrata la
scelta piu radicale assunta da Joost Smiers e Marieke Van Schijndel, autori di Imagine. .. No Copyright
(Smiers e Van Schijndel 2008). Smiers aveva scritto in precedenza: Un mondo senza copyright: arti e

mezzi nella globalizzazione (Smiers, 2006), dove propongono I’eliminazione dei diritti d’autore
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affinche la societa deve considerare che “la creativita sorge, per definizione, da una riserva di conoscenze,
destrezze e talenti, frutto dell’attivita collettiva. I supporti individuali a questa riserva meritano tutto il
rispetto, ma non ¢é in nessun modo vero che la creativita sorga da un unico pozzo" (Smiers e Van Schijndel
2008, 74), questione che I"“appropriazionismo” e i collettivi di net.art hanno fatto presente.

Smiers e Van Schijndel realizzano un’analisi propriamente commerciale delle leggi sui
diritti d’autore che, in definitiva, determinano la propria struttura interna. Chiedono un
cambiamento di vedute che invece degli interessi economici dei grandi gruppi renda prioritaria la
faccenda creativa che gli artisti eseguono a beneficio della societa, senza dimenticare che gli artisti
devono essere remunerati per il proprio lavoro.

Inoltre ci si addentra nelle scelte create in questi ultimi anni da intellettuali - molti di loro
universitari - per condividere liberamente la conoscenza, quindi verranno analizzate le
caratteristiche dell'open source, 1'open access, 1'open definition che permettono, tra le altre cose,
pubblicare papers senza tanti limiti. La suddetta questione ¢ di molto rilievo per gli storici dell'arte
e specialisti in cultura visiva che hanno bisogno di far conoscere i propri lavori sull'arte piti recente
o sugli attuali fenomeni visivi. Tutti loro sono elementi complementari alle libere licenze come
creative commons.

Infine, vengono stabilite una serie di conclusioni che fanno appello al fatto che le leggi sui
diritti d’autore sono un setacciatore che limita lo sviluppo della piu recente arte immateriale.
Inoltre, vengono mostrare le alternative che il "sistema arte" crea per superare questo grande
inconveniente.

E' necessario aggiungere che questo testo non pretende consumare la tematica intrapresa
sotto nessun punto di vista, ma cerca di collaborare alla generazione di un dibattito serio riguardo
al nostro tema di competenza. Controllare come le leggi sulla proprieta intellettuale hanno colpito
le faccende del net.art, degli storici dell'arte e degli specialisti sulla cultura visiva in altre parti del

mondo ¢ un affare che ¢ rimasto in sospeso.
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Introduccion
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“Por fin hemos entrado en la "era de la reproductibilidad técnica [...]” (0100101110101101.0rg
2006)

En variadas ocasiones, a lo largo de la historia del arte, la funcion de este se ha entroncado
directamente con la realidad imperante a la que ha interpelado y de la que ha dado cuenta. Esto ha
ocurrido con el net.art respecto a las graves complicaciones que las leyes de propiedad intelectual
han generado en los Gltimos 25 afios en todo el mundo y que siguen propiciando para dicha
manifestacion —como en general para las artes visuales— sobre todo en lo que se refiere el desarrollo
del arte «apropiacionista» y a la produccion de obras reproducibles mediante las nuevas tecnologias.

Tales instancias artisticas han sido sancionadas legalmente de diversas formas que van desde
la imposibilidad de ser producidas en la web a ser sancionadas, pasando por los “cese y desista” y
juicios por derechos de autor. A esto se han visto sometidos muchos artistas y colectivos de artistas
como Negativland, Eva y Franco Mattes, Paolo Cirio y Alessandro Ludovico o Critical Art
Ensemble, entre muchos otros.

Asimismo, los especialistas en artes visuales tambien se han visto afectos a estas
problematicas en la medida que sus trabajos —dado los costos que tienen los derechos de
reproduccion de imagenes— no pueden incluir imagenes de las obras, como han denunciado un
grupo importante de historiadores del arte espanoles en 2005 a traves del “Manifiesto de Soria. Sobre
las reproducciones de obras de arte” (Ramirez 2005). El manifiesto fue propiciado por el profesor de
historia del arte Juan Antonio Ramirez y derivo en encuentros que dieron como resultado que
algunos historiadores del arte y editoriales apelaran al “Articulo 32. Cita e ilustracion de la ensenanza”
de la ley de Propiedad Intelectual (BOE 1996). Dicho articulo permitia hasta entonces la cita e
ilustracion gratuita de imagenes de obras de arte si se utilizaban con caracter cientifico y educativo.
Pero lo cierto es que dicho manifiesto fue duramente criticado y no fue aceptado por parte de la
entidad de gestion de derechos de propiedad intelectual VEGAP (Visual Entidad de Gestion de
Artistas Plasticos) actualmente encargada legalmente de velar por los derechos de autor de todos
los artistas visuales espanoles.

Todas estas cuestiones entran en contradiccion con las posibilidades que otorgan las nuevas
tecnologias —sobre todo internet y la web— como instrumentos creativos y como parte de un nuevo
contexto (la «era informacional») en el que los especialistas en arte y la poblacion en general
deberian tener mas acceso a la cultura. Por otra parte, los expertos —los artistas— y los especialistas

en cultura visual contemporanea deberian poder crear y transmitir la cultura de manera mas libre.
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Frente a ello cabe preguntarse: ;por qué esta sucediendo todo esto? ;Cuales son sus
consecuencias reales? ; Como afecta al desarrollo del arte como manifestacion emancipadora? Y, por
altimo, ;como incide esto en la historia del arte y en el trabajo de los especialistas en cultura visual

reciente, como instancias divulgadoras y, con ello, en la sociedad misma?

El net.art y su posicion anticopyright

Entre 1993 y 1999, el net-art habia llegado a un punto algido de creatividad mediante la
utilizacion de las nuevas herramientas tecnologicas. Hacia 1999, 0100101110101101.0rg
(“mascara” que buscaba convertir en anonimos a los integrantes de este colectivo de net.art) a traves
de su obra Copies (http://0100101110101101.0rg/ copies/[1999]) y un e-mail o manifiesto (Luther
Blissett 1999), consumaran y declararan que los postulados de Walter Benjamin eran posibles en la
actualidad. Estos principios fueron desarrollados en su ensayo EI autor como productor (1934) en el
que preciso los procesos y terminos en que el artista moderno habia podido y debia tornarse en un
factor de transformacion del aparato productivo.

Esto quedo patente en su obra Copies, que consistio en el hackeo y copia de la pagina de Olia
Lialina (Art.Teleportacia), agregandole basura digital a la copia; una operacion similar fue con la
pagina web de Jodi (Hell.com), a la que no se le agrego basura digital, sino que se copio
exactamente, liberalizandose ambas paginas que hasta entonces estaban solo disponibles para los
suscriptores de Hell.com para que la gente comtin no pudiese acceder a las obras que se mantenian
en dicho sitio cerrado con el fin de mantenerlas como si fuesen piezas tnicas: uno de los objetivos
fue poder vender las obras como copias originales.

Los 0100101110101101.0rg en su e-mail manifiesto sefialaron que “el net.art es algo digital,
cédigo binario, reproducible hasta el infinito sin perder calidad... jsolo numeros! — [por tal razon nos dicen]
por fin hemos entrado en la "era de la reproductibilidad técnica"— y asi cada copia es idéntica al original (...)”
(Luther Blissett 1999).

Debemos recordar que, tanto para Walter Benjamin como para Bertolt Brecht” (Brecht
1981), los nuevos medios tecnologicos propios de su época, llamese fotografia, radio o cine —de
esta ultima manifestacion Arnold Hauser dira que es “el primer intento, desde comienzos de nuestra
civilizacion individualista, moderna, de producir arte para un publico de masas” (Hauser 1969, 486)—, eran
campos privilegiados para una operacion de cambio sociocultural. En este sentido, se podia producir
finalmente la total supresion entre tecnica y contenido, emisor y receptor, eliminandose con ello

los ejes importantes de la maquinaria capitalista, que hacia suyos en tanto que valores la nocion de
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la obra tnica y, por ende, el concepto de aura para lograr bienes “mercantilizables”.

Pero la buena nueva de que por fin habia llegado la "era de la reproductibilidad técnica" se vio
truncada ya hacia 1996 con los «Tratados de Internet» de la OMPI*, donde, como acertadamente
expresa Cory Doctorov “la OMPI decidio que [...] internet estaba estropeada porque hacia que copiar fuera
demasiado facil, demasiado barato, demasiado rdpido” (Doctorov 2008), generando unas leyes de
propiedad intelectual restrictivas y dafinas para el despliegue de, entre otros, el «arte de los nuevos
medios». Este asunto es lo que dara lugar a una intensa presion sobre el medio artistico para que no
se desarrolle un tipo de arte «apropiacionista», que los net artistas no trabajen la capacidad de
reproductibilidad de las obras y que los teoricos y especialistas en arte no fomenten dichas
expresiones.

Testigo de lo que empezaba a ocurrira a fines de los afios noventa fue Jon Ippolito, curador
asociado de medios del Museo Guggenheim de Nueva York quien, en abril de 2002, declaraba en

una entrevista en respuesta a la siguicntc pregunta:

“;Usted cree que se puede definir el ciberespacio como democratico?
¢ q P P

a democracia en el ciberespacio estd en un grave peligro debido al abuso del concepto de la propiedad

Lad I ciberespacio est grave pelig P prop

del trabajo online. Las empresas han perdido su control sobre la evolucion de internet en los ultimos afios de la
década de los noventa. Ahora, en lugar de encontrar nuevas formas de innovacion, estdn tratando de encontrar
una estabilidad. Sus beneficios son desafiados de manera significativa por Napster, por las personas que se
apropian ilegalmente de imdgenes o que crean sus trabajos utilizando imdgenes a partir del trabajo de otras
personas.

Para afrontar esta amenaza, idean métodos de control mads especificos. A través de pequenos robots,
puede encontrar sitios ilegales y luego desactivarlos de forma permanente. Se las arreglaron para crear una
presion muyfuerte en el Congreso y hay una ley enfase de ser aprobada que protegeria del uso ilegal de los
medios de comunicacion. Esto parece razonable en la teoria. Pero en la prdctica, significa también que ninguno
podria mds programar un software multimedia. Y que nadie mds podra sentir libremente la musica en el
computador, y asi sucesivamente.

Serd una situacion particularmente nociva para aquellos artistas cuyo trabajo depende precisamente de
la recoleccion, reorganizacién e interpretacion de la informacion existente. EI Gobierno no entiende en qué

medida esto es, para la nueva expresion artistica con el New Media, una amenaza derivada de esta restriccion.”

(Rossi 2003, 108).

* OMPI. Organizacibn Mundial de Propiedad Intelectual. «wipo.int.» Tratado de la OMPI sobre Derecho de
Autor. 2013 http://www.wipo.int/treaties/es/ip/wct/index.html (altimo acceso: 25 de abril de 2013).
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Las situaciones nocivas (sefialadas como posibles por Jon Ippolito) que las nuevas leyes de
propiedad intelectual podian generar en la praxis, efectivamente se han consumado en la realidad y
han colocado cortapisas al desarrollo del net.art por el copyright, cuestion que se ha acrecentado
por las propias limitantes que pioneros del net.art como Olia Lialina se han impuesto al querer
vender como originales tnicos obras producidas para la web, fenomeno que, como se ha dicho,
denunciaba 0100101110101101.0rg en su email-manifiesto de 1999. En este documento los
0100101110101101.0rg declaraba sus principios y las posibilidades reales de la red, pero tambicn
denunciaba a aquellos que se consideraban innovadores dentro del net.art pero que, finalmente,
deseaban entrar en el sistema tradicional del arte cuyo método para vender obras de arte era
mediante el copyright. Algunos net artistas, entre ellos Jodi, Lialina, Vuk, Easylife, Irational,
obviaron las posibilidades creativas que esta nueva manifestacion tenia al trabajar con las nuevas
tecnologias.

0100101110101101.0rg en su email-manifiesto sefialaba: “El tema de discusion es siempre el
mismo: como vender una obra de net.art. En otras palabras, cémo hacer que el net.art pueda regresar al estatus
del arte tradicional. Entonces Ilegan las respuestas, cémo no. Florecen nuevas galerias y colecciones de los mds
importantes museos contempordneos, proliferan los articulos en las revistas mas 'chic', se expande el nimero de
ofertas de comercializacién completamente absurdas. Todo eso dictado por un unico ideal que se resume en la
"C" rodeada por un circulo. jResultado? En dos anos, el net.art estard en todos los museos y manuales de historia
del arte con los nombres de los "protagonistas del periodo heroico", las fechas, movimientos, influencias,
generaciones, etc., toneladas de la misma mierda que hemos estado tragando siempre. Pero esto no es lo que
esperabamos. Pensabamos que podria suceder algo mds, al menos en la red. Si la red es el paraiso del no-
copyright, el plagio, la confusion y el intercambio, jpor qué demonios intenta toda esa gente, cueste lo que
cueste, hacer un duplicado del mundo real?” (Luther Blissett 1999).

Lo expresado por este grupo daba cuenta de dos posturas claras dentro del net.art que se
desarrollaran paralelamente durante las dos ultimas décadas, y que tienen sus raigambres en lo que
sostiene Alex Galloway cuando define el término (web) site specificity en 2002, que indica lo especifico
del net.art, que estaria definido por la ubicacién en la web. Por una parte, en un tipo de arte que
desarrolla una "pura estética net" y, por otra parte, quienes realizan un “net conceptualismo”. Respecto
a ello puntualiza que “el primero es una especie de "arte por el arte" representado por artistas como Jodi o
Olia Lialina. EI segundo es un tipo de web-escultura que explora los limites de la red. Podria reconocerse en
proyectos como el "_readme" de Heath Bunting o el net-bloqueador del Teatro de la Resistencia Electronica
[Electronic Disturbance Theater (EDT)]” (Galloway 2002).

El segundo grupo, dentro del cual esta0100101110101101.0rg, como hemos dicho, augura

la grave problematica que vive hoy en general el arte contemporaneo, debido a las leyes de
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propiedad intelectual (dentro de las cuales, debemos contabilizar las patentes), sobre todo las
referidas a internet y la web. Esta problematica recae tanto en artistas como en especialistas en el
analisis y difusion de la historia de arte y de la visualidad. Es importante sehalar que este grupo de
net artistas han problematizado a través de sus obras las referidas leyes que son el sustento de la
ultima forma del capitalismo (el capitalismo cognitivo) arriesgandose con ello a ser encarcelados.
Esto se aprecia en la accion art.hacktivista y tercera parte de su proyecto The Hacking Monopolism
Trilogy-, Face to Facebook de Paolo Cirio & Alessandro Ludovico (http://www.face-to-
facebook.net/face-to-facebook.php [2011])

Debemos tener presente que el capitalismo cognitivo, como indica Carlo Vercellone,
“designa el desarrollo de una economia basada en la difusion del saber y en la que la produccion del conocimiento
pasa a ser la principal apuesta de la valorizacién del capital” (Vercellone 2004, 66), y que “como concepto
politico senala menos la ineludible transformacion de un modelo técnico, como la “puesta a trabajar” —en ese
sentido que indica la coaccion y el sometimiento a una relacion salarial— de una nueva constelacién expansiva
de saberes y conocimientos. Este “capitalismo cognitivo” es asi hermano gemelo de un “capitalismo relacional” y
de un “capitalismo de los afectos” que pone sobre la nueva cadena productiva al indeterminado conjunto de
mediaciones sociales, que Ileva inaugurando y ampliando ciclos de negocio directo desde hace al menos treinta
anos: desde el cuidado de ancianos a la atencién telefonica, desde la vieja industria cultural a la nueva industria
del diseno” (Blondeau, Dyer Whiteford, y otros 2004, 14).

Ahora bien, para efectuar su labor este conglomerado de artistas han asumido la larga
trayectoria del desarrollo de las nuevas tecnologias que, hasta 1991 (antes de la ley High
Performance Computing and Communications Act, conocida cominmente como «The Gore Bill —

I

‘la ley Gore™ (Congress of the United States of America 1991)), en su amplio espectro era un
fenomeno donde tales tecnologias se compartian libremente en universidades como el MIT, o en
un centro de investigacion como el CERN en Suiza, y entre la ciudadania. Importante es sefialar
que ese compartir libremente en las universidades estadounidenses ocurrio mas alla del hecho de
que muchos proyectos dedicados a la investigacion universitaria y produccion de nuevas tecnologias
en EE.UU. como ArpaNet fueran financiados también con fines militares y cientificos a traves de
programas del gobierno norteamericano.

Asimismo, estas manifestaciones de los net artistas mas subversivos rescataran una serie de
instancias paralelas emanadas de personas y organismos que combaten los derechos de autor o
copyright, y buscan el desarrollo de una cultura libre en el nuevo contexto tecnologico que permite
compartir conocimiento. Este hecho de compartir se dio a raiz de la elaboracion de Linux por los

desarrolladores de software libre, Richard Stallman y Linus Torvalds. Esto es posible mediante

procesos que involucran, por ejemplo, compartir los software por ellos creados mediante la
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permanencia del codigo fuente abierto, posibilitando con ello contintias modificaciones para
perfeccionarlos, siempre y cuando se deje las huellas del proceso realizado.

También muchos desarrolladores de software nos permiten acceder gratuitamente a sus
descubrimientos, tal como es el caso de Tim Berners-Lee y Robert Cailliau, investigadores del
CERN, Organizacion Europea para la Investigacion Nuclear, cuya sede esta en Ginebra (Suiza), los
cuales son los creadores de la web —la World Wide Web o «<www»— que han propiciado para que
podamos tener acceso libre y gratuito a su invencion. Por otra parte, paralelo a ello, se ha
desarrollado una linea de accion propiciada por especialistas de diversas disciplinas que reclaman
otro tipo de leyes de propiedad intelectual, o que han apostado por experiencias anticopyright. Entre
ellos encontramos a abogados como Lawrence Lessing creador de la licencia libre creative commons o
el propio Richard Stallman creador de la licencia libre copyleft, y a una serie de investigadores que
han generado instancias como el Open Source o el Open Access, etc. Son fenomenos que participan
—como el net.art mas subversivo— de la vision del procomtn, en relacion con como indica Antonio
Lafuente, “la «cultura Open » se presenta como el nuevo paradigma capaz de moderar los excesos de la
mundializacion y las grandes corporaciones, ademds de contribuir a que el conocimiento sea algo mds que un

negocio, otro bien de consumo” (Lafuente 2007, 14).

Abordaje de la problematica en la tesis

La gran interrogante que surge frente a lo indicado es como ha sido posible que actualmente
la propiedad intelectual, como indica Maurizio Lazzarato, tenga “una funcion politica [,..,] que
determina quién tiene el derecho y el titulo de crear y quién tiene el deber y el titulo de reproducir. La propiedad
intelectual separa a la multiplicidad de su capacidad de crear problemas e inventar soluciones” (Lazzarato
2006, 121).

Mas atin, ;por que ella perpetua, como se aprecia en la mayoria de las leyes de propiedad
intelectual como valor supremo, tanto artistico como comercial, la idea de la importancia de la
pieza unica susceptible de ser objetualizada? Con ello estamos hablando de un original no
reproducible, de la obra aureatica, la teoria del genio, y de un arte por lo tanto esencialmente
materico, instancias que reniegan del arte mas reciente, un arte esencialmente inmaterial como el
net.art que ha sido capaz de generar expresiones colectivas.

Entre este tipo de cosas, han generado obras online para lo que se requiere de especialistas
en distintas disciplinas, entre ellos y muchas veces a ingenieros informaticos, aunque en multiples

casos son los propios artistas quienes programan. Con ello, han diluido el concepto de autoria e
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inclusive se ha llegado a la muerte del autor, como se puede apreciar en los primeros proyectos de
0100101110101101.0org como  Vaticano.org  (http://0100101110101101.0rg/vaticano-org/,
[1998]). Estas intervenciones han integrado como parte activa e incluso como autores amateurs de
sus proyectos a las masas sociales que operan online y tambien a aquellas que han participado en
intervenciones en el espacio de la ciudad como se aprecia en el proyecto de Etoy, etoy.share
(http:/ /www .etoy.com/fundamentals/etoy-share/ [2000]) nacido para contrarrestar, en parte,
la demanda por derechos de propiedad intelectual que la empresa de jugueteria online eToys
interpuso injustamente contra ellos. En todos los casos se han producido obras capaces de ser
reproducidas y transformadas infinitamente desde distintos lugares del mundo.

Pero, dado el énfasis de las leyes de propiedad intelectual actuales sobre el tipo de obra que
resguardan y promueven, las obras inmateriales como el net.art son abiertamente sancionadas por
ellas pues, por este tipo de obras no se puede solicitar el pago por su reproduccion a un valor
altisimo, como ocurre con algunas obras susceptibles de ser objetualizadas. Lo cierto es que el
proceder de tales leyes ha entorpecido y entorpece el quehacer libre del arte y su labor divulgadora,
no solo en lo que se refiere a los especialistas en arte sino también a las editoriales interesadas en el
arte mas reciente.

Frente a esto cabe preguntarse si los derechos de autor o copyright han sido siempre
democraticos o no y, por lo tanto, si han permitido dar autonomia e independencia a los artistas
contra las instituciones religiosas, politicas, artisticas, etc. Tambien cabe preguntarse si
efectivamente los artistas perciben gananciales por dichos derechos de autor y quiénes se han
beneficiado y se benefician de estas leyes. También el como han incidido histéricamente dichos
derechos en el desarrollo de las artes visuales. Todo ello, teniendo en cuenta que hoy, a simple
vista, se puede detectar que los derechos de autor o de copyright restringen las posibilidades de un
artista para crear y ralentiza el desarrollo cultural en lugar de mejorarlo. Y, mas ain, como hemos
dicho, determinan que tipo de arte es licito y cual no.

Teniendo presente esto, el texto se ha articulado como un fractal que responde basicamente
a cinco grandes interrogantes que buscan discernir la relacion entre arte, historia del arte y
propiedad intelectual, en la medida en que existen multiples antecedentes que nos permiten
comprender que dicha correlacion ha sido determinante a lo largo de la historia del arte para
entender que tipo de arte ha sido promovido y aceptado por las estructuras de poder y como el arte
se ha desarrollado y ha transgredido esta barrera para constituirse en una instancia libre y
emancipadora.

Tales cuestiones nos permitiran discernir mas claramente como los derechos de propiedad

intelectual han interpelado e interpelan actualmente el «arte de los nuevos medios», entre ellos al
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net.art, y a los especialistas en ¢l, y cuales han sido las estrategias de estos para solventar las
problematicas que les aqueja y nos aquejan como cultura.

Las grandes interrogantes son: ;como se entronca la construccion del «sistema arte» con la
propiedad intelectual? ;Qué implica la autoria (y su muerte) en el arte, y en las leyes de propiedad
intelectual donde son un aspecto neuralgico? ;Como surge el «arte de los nuevos medios» y el
net.art y su vertiente anticopyright? ; Como se ha expresado artisticamente el net.art frente a las leyes
de propiedad intelectual? ;Qué alternativas presentan el arte en redes y la historia del arte frente a
las leyes de propiedad intelectual en el capitalismo cognitivo?

Dichas preguntas tendran su correlato en cada una de las cinco partes que la conforman la
tesis y que, en general, abordan cada problematica desde el analisis de conceptos vinculados tanto a
determinados ambitos propios de la historiografia de la historia del arte como a aspectos que han
incidido en el desarrollo del «arte de los nuevos medios» y mas especificamente, del net.art, y que
nos permiten vislumbrar instancias que nos hablan de nociones que nos hacen comprender como
hemos llegado a la trama que se despliega contemporanecamente entre arte, historia del arte y
derechos de autor o copyright. Cabe decir, que a traves del texto se hacen continuas referencias y
correlaciones con el desarrollo «arte de los nuevos medios» y, sobre todo, del net.art, haciendo
mas asequible razonar sobre la problematica neuralgica de la tesis.

En la primera parte La construccion del «sistema artey y su entronque con la propiedad intelectual,
se sita el tema de la investigacion y se dan a conocer y se indagan los aspectos mas relevantes que
atraviesan la relacion entre las artes visuales y la propiedad intelectual. Se da cuenta de como desde
el inicio de la modernidad (siglo XV d.C) se hace manifiesta esta estrecha relacion, la cual la
propiedad intelectual mantiene en la actualidad casi en los mismos términos que en ese entonces.
Todo ello a pesar de haberse decantado desde hace mas de dos décadas un nuevo territorio artistico
como es el propiciado por el «arte de los nuevos medios» y el net.art, basado en las nuevas
tecnologias, que permiten entre otras cosas, la reproduccion infinita de las obras de arte. Mas aun,
las leyes de propiedad intelectual desde los «Tratados de Internet» de 1996 de OMPI (Garrote
Fernandez-Diez 2003), han sancionado este tipo de manifestaciones, sobre todo al net.art y al arte
apropiacionista en todas sus manifestaciones, convirtiéndolas en “arte ilegal” o “arte del plagio”.

Aqui se abordan las trazas principales que determinan las implicancias de la propiedad
intelectual que tiene su origen en el siglo VI d.C, y cuya vinculacion con las artes visuales se expresa
en plenitud durante el Renacimiento italiano —el emerger de la modernidad— momento en que se
produce la autonomia del arte que permite, por primera vez, una independencia creativa de los
artistas.

Tal independencia se sitaa dentro de los margenes propios de la ¢poca y viene aparejada con
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la exaltacion de la belleza, la figura del genio y el aura en las obras de arte. Estas circunstancias se
expresan con la “firma” del creador sobre la obra, como indican Giovanni Arrighi (Arrighi 1999,
135-155), Donald Cardwell (Cardwell 1996, 113) y Vandana Shiva (Shiva 2003, 17-18). Esta
instancia se hace visible en su magnitud en la conciencia que tiene Durero sobre este fenonomeno
(Vicente 2013).

Este tipo de obras auréaticas tendran la calidad de ser una pieza inica y excepcional, cuestion
que sera asumida como algo positivo por los propios artistas, ya que les permitira progresivamente
—a traves de los siglos— ser mas independientes y, al tiempo, poder mantenerse economicamente
con la venta de sus obras. También sera asumido por los mecenas y por el coleccionismo. Esta tltima
producira una serie de estructuras en torno a este fenomeno que pueden resumirse, por una parte,
en una preocupacion por las artes visuales como un fenomeno emancipador que desembocara
durante la revolucion francesa en la creacion de un coleccionismo estatal despositado en los museos
y destinado a la sociedad. Por otro lado, se manifiesta un desarrollo comercial especulativo en torno
a las obras de arte que se expresa contemporaneamente bajo los mismos patrones ya apreciados en
el periodo renacentista y que tiene como aval a las leyes de propiedad intelectual.

Debemos indicar, como establece Arnold Hauser, que durante el Renacimiento “el desarrollo
del concepto de genio comienza la idea de la propiedad intelectual (...), [vinculado] a la autonomia de las
diversas formas espirituales de expresion, y resulta también imaginable una forma de arte que tenga en si misma
un sentido y su finalidad”. Por su parte, Jack Goody, en Capitalismo y modernidad, el gran debate, sehala
que la exaltacion de la figura del genio durante el Renacimiento se puede apreciar como un
individualismo temprano (Goody 2005, 134-135). Arnold Hauser nos dice que esto se da a
comienzos del capitalismo (Hauser 1969, 421).

Indiscutiblemente, el fenomeno de la automonia del arte dara la posibilidad de una
existencia —como el propio término indica— independiente del arte respecto a otros fenomenos
artisticos, permitiendole ser capaz de reflexionar sobre sus propios codigos mas alla del mercado,
lo que le llevara a desarrollar experiencias de colectivizacion de arte y de utilizacion de nuevas
tecnologias al servicio de los procesos productivos artisticos.

Este efecto se aprecia con John Ruskin, William Morris y el movimiento Arts and Crafts,
experiencias que seran determinantes en las Vanguardias historicas y, sobre todo, en Marcel
Duchamp y su resta autorial. También se vislumbra en el constructivismo ruso, donde llega a
pensarse un arte otro alejado de la autoria individual vinculada a la teoria del genio y, por lo tanto,
en un arte mas cercano a las masas sociales en el que las tecnologias tendran un papel relevante para

la creacion artistica, como se aprecia en el Monumento a la Tercera Internacional (1919) de Vladimir
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Tatlin, cuya maqueta, como se visualiza en una fotografia de la ¢poca, fue llevada en hombros
durante una manifestacion para significar los avances revolucionarios que se podian lograr.

Debemos recordar que La Torre de Tatlin estaba proyectada para ser una construccion
inclinada similar a la Torre de Pisa, e iba a ser de 400 metros de alto, un tercio mas alta que la
Torre Eiffel (Miranda 2008), configurada por acero, hierro, y cristal. La torre habia sido pensada
como una estructura cuyo exterior seria helicoide y debia soportar una especie de imponente reloj
de sol en el que tres edificios de cristal y acero rotaban a distintas velocidades. Arriba estaria el
«cilindro» abocado a la informacion con un ritmo periodico; en medio estaria la «piramide»
consignada a la administracion —estructura que rotaria mensualmente— y, abajo, el «cubo» de los
congresos daria un giro anual. Desde el cilindro superior a traves de reflectores y pantallas de
proyeccion se colocarian en el cielo noticias e imagenes para que el pueblo se mantuviera informado.
El alto coste de la edificacion de la torre y la ausencia de materiales en la Union Sovietica, impidieron
su alzamiento.

Pero, a pesar de esto, en Tatlin se moviliza una estetica nombrada normalmente como
«magquinista», pero lo certero es que su proyecto excede aquel concepto, al constituirse en un gran
dispositivo henchido de sentidos con elementos dinamicos conceptuales que se entroncan a la
tecnologia y le proporcionan al pueblo —estetica y funcionalmente— la oportunidad de entrever y
vivenciarla plenamente en un proceso colectivo en que el arte se entrelaza con la vida cotidiana,
cambiandola.

Este tipo de experiencias entre el arte y las tecnologias se pueden apreciar en los clubes
obreros de Konstantin Mélnikov, como en el Club Obrero Rusakov que se erigio por instruccion de la
Union Kommunalnik entre 1927 y 1929 y que esta ubicado en Mosct, y en los proun que en la
deécada de los afios veinte realizo El Lissitzky. Estos motivos artisticos seran antecedentes claves
para procesos artisticos propios del net.art que, por medio de las nuevas tecnologias, se acercan e
interacttan con las nuevas ciudadanias digitales.

Asi sera, sobre todo, con los avances de las tecnologias en el siglo XX pensadas en sus pros
por Walter Benjamin, Bertolt Brecht, Marshall MacLuhan, y sus contras reflexionados por Theodor
Adorno y Max Horkheimer, que el arte ingresara en una etapa que le permitira reflexionar sobre
sus potencialidades utilizando las tecnologias nuevas, llamese la radio, la television, la video
grabadora portatil, los sat¢lites, los ordenadores, internet y la web, etc. Esto se aprecia en obras
del iniciador del pop art Richard Hamilton, como son su collage Just what is it that makes today’s homes
so different, so appealing? (‘;Pero que es lo que hace a los hogares de hoy dia tan diferentes, tan
atractivos?’) de 1956, o las obras de artistas fluxus como Yoko Ono y su Eye Blink (Fluxfilm n°9

[1966]), o Nam June Paik en proyectos como Good Morning Mr. Orwell (June Paik 1984, instancias
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en las que se redefinen las posibilidades efectivas entre la relaciones entre productor y receptor
dentro de las artes visuales.

Por otro lado, en esta primera parte, se aborda
una de las practicas mas comunes de la historia del arte
como es el «apropiacionismo», fenomeno que se

expresa en la Roma Imperial respecto de la Grecia

antigua y que tendra en el manierismo su maxima

expresion. En lo que respecta al siglo XX, en la decada

Ilustracién 1Crimp, D. (1977). Invitacién a exposicién

Pictures. Galeria Artists Space.

de los ochenta el término «apropiacionismo» cobra un
significado que designa un arte concreto del momento. Ya sera el critico de arte Douglas Crimp,
quien aplicara el termino para designar en la exposicion Pictures de septiembre de 1979, trabajos
que conceptualizaban problematicas al interior del arte generando con ello nuevas narraciones. Tal
exposicion se efectuo en la galeria Artists Space (Artists Space 1977), cuyos artistas no trabajaban,
por tanto, con imégenes originales propias, sino que sus
creaciones aludian a obras de otros artistas. Entre los
artistas convocados para Pictures encontramos a Jack
Goldstein, Philip Smith, Troy Brauntuch, Robert Longo y

Sherrie Levine.

Paralelamente a esto, aqui va se va dando cuenta N N T

, L. . Ilustracién 2 Sollfrank, C. (s.f.). ano;
de como el gesto «apropiacionista, durante el s1glo XX, flowers .

nymous_warhol-

progresivamente ha sido sancionado trasnacionalmente en

su libre uso, debido a las leyes de propiedad intelectual, al punto de su criminalizacion, como se

comprueba ya con Andy Warhol. Warhol, ya en los afios cincuenta y sesenta sorte6 una serie de
. . . " . . , . .

pleitos judiciales por cita a imagenes fotograficas que utilizaba en sus serigrafias. Esta circunstancia

ocurrio cuando Warhol utilizo fotografias de Charles

Moore, Patricia Caulfield y Fred Ward. De Caulfield cito

unas fotografias de flores que ella hizo para un magacin

B

o

&8
o

(Greg.org 2012) para su instalacion en la llamada Flowers,

s

donde forro  —literalmente— con reapropiaciones

serigraficas de las flores, los muros de la galeria de arte de
Leo Castelli en Nueva York. Después de ver un anuncio de
la obra de Andy Warhol en una vitrina de una tienda de

Iustracion 3 Warhol, A. (s.f.). Galeria Leo Castelli. .
libros, la fotografa demando al artista por vulneracion de los
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derechos de propiedad intelectual. El abogado de Andy
Warhol llegb a un acuerdo extrajudicial dando a la
fotografa un canon para la utilizacion de la imagen del
artista y dos obras.

La presion para que no se hiciera arte

«apropiacionista» se hizo patente, como se ha dicho, a fines Hustracién 4 ca]ﬁeJd, P. Flores. Magaz’n.

de los noventa, como se comprueba en el caso de la creadora Cornelia Sollfrank —pionera en el
mundo digital, net artista y «ciberfeminista»— quien iba a exhibir en una galeria en Suiza en 2004
sus interpretaciones de Flowers de Andy Warhol mostradas en la galeria de Leo Castelli, pero le fue
prohibido por considerar que su obra era un plagio. Las imagenes intervenidas por Sollfrank eran
asequibles desde lared y con ellas realizo sus collages digitales, impresiones digitales, pintura mural,
etc. (Sollfrank 2011).

Lo mismo le ocurrio a Shepard Fairey, un artista grafitero que, en febrero de 2009, pinto
la imagen de Obama junto a la palabra hope (‘esperanza’). Shepard Fairey, dio fe del caracter
«apropiacionista» de su creacion y fue demandado por Associated Press por infringir los derechos
de propiedad intelectual del fotografo Mannie Garcia quien habia tomado la imagen citada por
Shepard. El juicio contra Shepard fue largo y, si bien se demostro su afan artistico y su derecho al
«apropiacionismo, igualmcntc fue sancionado por otros motivos.

En este contexto de criminalizacion del «apropiacionismo», colectivos de net.art, como
Negativland, que trabajan el sampling desde la década de los noventa, prestan asesoramiento juridico
a los artistas sobre el tema y han decidido usar licencias libres como creative commons para difundir
su arte.

Asimismo, en esta primera parte de la tesis, se abordan las dos facetas de la extension global
de internet y la web, una comercial y otra ligada a procesos colaborativos y al procomtn, que han
modificado el mundo de las artes visuales, posibilitando la inmaterializacion del arte y su
distribucion a traves de nuevos mecanismos tecnologicos, como pueden ser programas online tan
populares como Youtube o Vimeo.

En esta parte, se desarrolla el como la historia del arte da cuenta de los procesos artisticos
vinculados a la red en un mundo cada vez mas inmaterial, donde el capitalismo cognitivo —que se
sustenta economicamente de los derechos de propiedad intectual y patentes— esta tratando de
limitar las posobilidades de creacion que las nuevas tecnologias ofrecen en un afan por mantener un
negocio donde es relevante cobrar altos montos, por ejemplo, por derechos de reproduccion de
obras de arte en libros en papel u online, lo que hace muy dificil el trabajo de los especialistas en

cultura visual. Asimismo, se da cuenta que son unos pocos artistas y una gran cantidad de empresas
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como Corbi de Bill Gate, o las entidades de gestion de derechos de propiedad intelectual, como
VEGAP los que obtienen beneficios reales, y la mayoria de los artistas no obtienen dinero ninguno
o pocos gananciales por derechos de propiedad intelectual.

Por otra parte, se revisa qué es el net art y su posicion anticopyright, dada por su propia
estructura, que lo hace ser una manifestacion que puede utilizar rapidamente todos los contenidos
de la web, ademas de ser un arte reproducible. También se atiende a las particulares limitantes que
han impuesto las leyes de propiedad intelectual a la utilizacion de internet y la web y, como esto ha
afectado el desarrollo de dicha manifestacion artistica.

En este sentido, diversos colectivos de net.art han indagado en las diferentes aristas que las
leyes de propiedad intelectual conllevan desde la restriccion de procesos democraticos hasta la
ocultacion de lo que implican las patentes de alimentos, como hacen evidente
UBERMORGEN.ORG en su proyecto de indole sarcastica voteauction,
(http://rtmark.com/voteauctionpr.html [2000]) realizado para la eleccion del Presidente de
EE.UU. Aqui, mediante una web se invitaba a los habitantes de ese pais a vender sus votos al mejor
oferente. Ello le significo al colectivo de net.art varias demandas en diversos estados de EE.UU. y
la eliminacion de su web en Suiza —por presion del gobierno de EE.UU.—, donde se alojaba el
servidor de la pagina (Knowlton 2000).

En el caso de Critical Art Ensemble en su obra Free Range Grain (http://www.critical-
art.net/FRG.html [2004-2008]) abordaron el problema de las patentes y la agricultura transgenica,
criticando abiertamente la industria alimentaria y sanitaria del Gobierno de EE.UU, obra por la cual
miembros del colectivo fueron acusados de bioterrorismo por el FBI.

En lo que se refiere a Etoy en etoy.share (http://www.etoy.com/fundamentals/etoy-
share/, [2000]), el colectivo cre6 un juego online disponible para sus seguidores; un juego creado
ante el severo juicio por derechos de propiedad intelectual que la jugueteria online eToys habia
interpuesto hacia ellos. El juego online y/u obra artistica llamado etoy.share consistio en un campo
de batalla en contra de la jugueteria. La comunidad que apoyo a Etoy en este juego se convirtio en
una tropa de soldaditos, los cuales atacaron —segtn las posibilidades técnicas de cada uno— a la web
de la empresa de juguetes, ganando puntos con ello. El triunfo de la maniobra de Etoy y sus
soldaditos contribuy6 a depreciar las acciones de dicha compaia.

En el caso de Paolo Cirio & Alessandro Ludovico en Face to Facebook (http://www face-to-
facebook.net/face-to-facebook.php, [2011]), estos llevan al maximo las indagaciones sobre las
posibilidades artisticas que permiten las nuevas tecnologias, para lo cual indagan de manera acida e
inquietantemente critica a uno de los gigantes de las redes sociales: Facebook. Aqui trabajan los

. / . ./ . o/ . A .
conceptos de privado y ptiblico en una operacion que consistio en proveerse de un millon de perfiles

67



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

de Facebook sin permiso alguno, que fueron reconstituidos por nuevas tipologias para después
filtrarlos por medio de un programa de reconocimiento facial —programa analogo al que Facebook
proporcionaba al publico—, para despues erigir y divulgar las nuevas identidades virtuales
organizadas por ellos en lovely-faces.com, una web de citas para gente que busca pareja. La web se
deshacia con las restricciones aplicadas por Facebook y era mas ludica: por medio de ella los
interesados podian contactar de forma mas libre con quienes deseasen de acuerdo, por ejemplo,
con cuestiones faciales y otros datos complementarios.

En todos los casos referidos, los net artistas o colectivos de net.art fueron amenazados con
“cese y desista”, o juicios por realizar procesos creativos que vulneran las leyes actuales de propiedad
intelectual.

Cabe mencionar que estos colectivos han hecho suyos una serie de postulados propios de
los cientificos-desarrolladores de softwares libres, quienes son herederos de la tradicion de compartir
conocimiento sobre la creacion de dichos dispositivos tecnologicos en las universidades
norteamericas antes de que se comercializara internet. Para ello, mantenian el codigo fuente abierto
para que pudiese mejorar el software, precepto que colectivos como el de “software libre” atn
mantienen. En este sentido, se debe decir que esta Gltima instancia y la linea mas disruptiva del
net.art han asumido lo que hoy se denomina la cultura del procomun.

Se ha de decir como lo expresa Antonio Lafuente que “La irrupcion del movimiento que condujo
al «softwarey libre y al «copyleft», como también a la defensa de los estandares y los protocolos abiertos, sigue
siendo el motor de internet o, en otros términos, la vis que mantiene el proyecto de una red concebida como un
ambito de libertades y no solo un inmenso mercado. Pero es que ademds habiendose reducido a prdcticamente
cero los costes de edicion, copia, reproduccion y transmision de datos, el mundo del conocimiento y de la creacion
han sido sacudidos por profundos cambios que van a transformar para siempre la relacion
profesionales/ aficionados, productores/consumidores y autores/publicos. Las duras batallas por los derechos de
propiedad intelectual o de patentes que estan permitiendo que un sector pequeno de la poblacion se apropie de
lo que hasta ahora era considerado fruto de una creacion colectiva e histérica, hace evidente la existencia entre
los intelectuales y artistas [como ocurre con los net artistas antes mencionados] de profundos movimientos
«resistencialistasy frente a las nuevas tecnologias, asi como la necesidad de abrir un debate sobre qué dmbitos de
la cultura se pueden o no privatizar y qué nuevas prdcticas de sociabilidad en red se pueden o no criminalizar”
(Lafuente 2008, 50).

Por otra parte, los colectivos de net artistas como Negativland o Electronic Disturbance
Theater (EDT) han buscado muchas estrategias para poder compartir su obra y asumir las nuevas
licencias libres como creative commons, creada por Lawrence Lessing, o han creado tacticas para crear

sin limitaciones mediantes técnicas como la «desobediencia civil electronica» (DCE) —Electronic
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civil disobedience (ECD)—, conceptualizada y popularizada por Critical Art Ensemble a traves de
dos libros The Electronic Disturbance (1994) y Electronic Civil Disobedience & Other Unpopular Ideas
(1996), convirtiéndose aquella en una alternativa de resistencia digital® hacia el sistema capitalista.
Su actuacion consiste no solamente en oponerse al poder en las calles, sino en las redes y los canales
de flujos de informacion (Perini 2010) y de circulacion del arte y la politica. Entre sus maximas
esta el ejecutar “una actividad no violenta por su naturaleza misma, puesto que las _fuerzas de oposicién nunca
se enfrentan fisicamente unas a otras. Como en la desobediencia civil, las tdcticas bdsicas son la infiltracion y
el bloqueo. Sin salidas, entradas, conductos y otros espacios clave deben ser ocupados por la fuerza contestataria
para asi presionar a las instituciones implicadas en acciones criminales o no-éticas.” (Critical Art Ensemble
1996).

Desde la segunda parte de la tesis en adelante, nos adentramos en analisis especificos de
instancias coyunturales de la relacion entre las artes visuales, la historia del arte y los derechos de
propiedad intelectual que fueron referidos en la primera parte, como es el caso de la nocion de
autoria.

En la segunda parte denominada Autoria, colectivizacion de la autoria y muerte del autor en el
net.art, se trabaja la vinculacion entre las instancias enunciadas a la luz de la observacion segln la
cual tanto la autoria como su colectivizacion se han desarrollo indistintamente cuando el poder
imperante lo ha hecho en gran medida posible. Asi, la autoria que surge en la Grecia democratica
con Pericles (siglo V a. C) tiene la posibilidad de desarrollarse en plenitud en el Renacimiento
italiano, en ciudades-Estado como Florencia, por decision de los grandes sefiores de la ¢poca —como
los Medici— y mantenerse hasta la actualidad en la medida en que, desde entonces, las obras han
sido concebidas como un bien emancipador pero, al mismo tiempo, como un bien rentable.

En el caso de la colectivizacion de la autoria, esta tendra como época modélica para muchos
artistas del «arte de los nuevos medios» y para los net artistas, el emerger de las ciudades medievales
donde, como nos indica Petr Kropotkin en La Ayuda mutua, se procur6 una creciente (... ) diversidad
de ocupaciones, oficios y artes, y con el aumento del comercio con paises lejanos, se requeria una forma de union
que no habia dado aun la comuna aldeana, y este nuevo elemento necesario fue encontrado en las guildas.
Muchos volumenes se han escrito sobre estas uniones que, bajo el nombre de guildas, hermandades,
«druzhestvay, «minney, «artiély, en Rusia, «esnafy en Serbia y Turquia, «amkariy en Georgia, etc.,

adquirieron gran desarrollo(...), la universalidad de esta institucion y (...), su verdadero caracter (...),[que

® Todos los libros del CAE entre ellos Electronic civil disobedience and Other unpopular ideas, estan disponibles en
la editorial Autonomedia (NYC) o pueden descargarse gratis en http://mailer.fsu.edu/~sbarnes. Existen versiones en
otros idiomas como el aleman (Passagen Verlag), italiano (Castelvecchi) y francés (I~eclat). Se puede contactar con
CAE a través de su pagina para mayor informacion.
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se comprueba] en centenares de estatutos de guildas,(...) [y que tiene] su relacion con los collegia romana
[especificamente con el navicularii (Salazar Revuelta 2007)°], y también con las uniones atin mds antiguas de
Grecia e India, podemos afirmar con plena seguridad que estas hermandades son solamente el desarrollo mayor
de aquellos mismos principios cuya aparicion hemos visto ya en la organizacidn tribal y en la comuna aldeana”
(Kropotkin 2002, 94).

Fueron las logias, las igualmente llamadas «guilda» o «arti¢l», las que se desplegaron entre
los siglos XII d.C. y XIII d. C. y las que congregaron a una gama de artesanos y artistas que, en tanto
trabajadores libres que no eran administrados por el regimen feudal, realizaron sus quehaceres
principalmente en ciudades libres. Las logias fueron las instancias precedentes de los gremios —y
cohabitaron con estos en un momento determinado—, como organizaciones laborales jerarquicas
de asalariados, cuyo proposito era conseguir una armonia entre la demanda de obras esteticas y el
numero de talleres consiguientemente activos para garantizar a sus asociados trabajo, sistemas de
instruccion especificos y bienestar socioeconomico.

Con ello vemos que el sentido de colectivizacion en la creacion artistica, la ausencia de una
autoria clara o la perdida de la autoria han sido opciones que ha manejado el arte, como se aprecia
en laacciones de dadd o como hoy ocurre con el net.art que recurre como hemos dicho al imaginario
del trabajo colectivo de la Baja Edad Media, como una constante beneficiosa para dar otro cariz a la
produccion artistica. Es tambien, lo que, en su momento el constructivismo ruso planteo al alejarse
con ello ya sea de la aristocracia, de la burguesia y del capitalismo, en una busqueda de acercar el
proceso artistico a las masas sociales, como actualmente lo hace el net.art en relacion a las
ciudadanias globales.

Otros precedentes del net.art como trabajo colectivo han sido los mail art del artista _fluxus
Ray Johnson mediante los cuales hizo participes como autores de obras a cientos de personas desde
artistas a ciudadanos comunes que participaron en la elaboracion de postales intervenidas
colectivamente. También Luther Blissett Project, mascara de un colectivo jamas identificado
completamente que desde la ironia, el humor y las tecnologias como la TV o los email, desarrollo
un arte directamente vinculado al cuerpo social. Esto se puede apreciar en su intervencion en un
programa televisivo italiano llamado “Chi I'ha visto?” (1995), donde integrantes del colectivo
denunciaron la desaparicion de una persona en un contexto donde se hablaba de una manera ligera

y, al tiempo, de forma dramatica sobre hechos tragicos de desaparicion de seres humanos, sin

¢ A una clase de comerciantes navales de la Antigua Roma se les denominaba navicularii. Estos eran los
encargados del transporte maritimo de mercancias. Véase Maria Salazar Revuelta, La Responsabilidad Objetiva en el
Transporte Maritimo y Terrestre en Roma. Estudio sobre el “Receptum Nautarum, Cauponum et Stabulariorum”: Entre la “Utilitas
Contrahentium” y el Desarrollo Comercial (Madrid: Dykinson, 2007).
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confirmar si efectivamente habia una denuncia formal en la policia sobre la desaparicion de la
supuesta persona que se buscaba. Finalmente, LBP se burlo del programa cuando este estaba en el
aire, senalando que la persona que ellos daban por desaparecida no existia.

Otro antecedente del net. art son los trabajos colectivos y postulados de la Internacional
Situacionista (1.S.) como se aprecia en la Tesis de Hamburgo — Théses de Hambourg, septiembre de 1961—
que es un documento para la conduccion del colectivo, instrumento que recoge la mirada de Karl
Marx en su Contribution a la critique de la philosophie du Droit de Hegel (1844) y su enfoque de los
postulados de Feuerbach. La Internacional Situacionista (1.5.) se plantea ahi como discurso que se
“debe mantener, y realizar la filosofia”, a lo que agregan “superar y realizar el arte” (Internationale
Situationniste 1999).

Cabe senalar que, en esta parte de la tesis, se aborda el procedimiento de configuracion de
la autoria y los diversos tipos de autoria y la difuminacion de esta, reconociéndose en dichos
procedimientos una busqueda de autonomia de los artistas que pretenden situarse desde un quehacer
cuyo rasgo caracteristico es el de ser un conocimiento libertario, como se aprecia ya sea en David o
Marcell Duchamp. Ello va mas alla de como maneje la sociedad, el mercado y la propiedad
intelectual el concepto de autoria y las implicancias del arte.

Por otra parte, se analizan las posiciones de autores como Walter Benjamin o MacLuhan en
torno a como ha incidido constructivamente las tecnologias en el arte, la autoria y la difuminacion
y la pérdida de esta y, en qué medida sus visiones actualmente se han reactivado en el contexto del
capitalismo cognitivo en que vivimos, de la mano de pensadores como Marx Tribe, José Luis Brea,
Reena Jana, Juan Martin Prada, Laura Baigorri, Geert Lovink y Cory Doctorov, entre otros.

También se da cuenta del desarrollo, durante el siglo XX, de la muerte del autor, cuestion
reflexionada largamente por Roland Barthes, Jacques Derrida, Michel Foucault y Wolfgang Iser
—sobre todo en el ambito de la literatura—, cuyos pensamientos a finales de los anos sesenta dieron
cuenta de la crisis de la autoria, vinculada a la crisis del «yo» occidental. Cabe sefialar que la muerte
del autor en literatura se extiende hasta hoy como una posibilidad creativa en la literatura en
internet, fenomeno que tuvo un comienzo claro en experiencias como las que inauguro el colectivo
Wu Ming con su obra Q_ (2000).

En lo que se refiere a la muerte del autor en las artes visuales el fenomeno ya esta presente
en Duchamp y su largo silencio. Y se da como una posibilidad concreta con el desarrollo de
tecnologias —como la TV y la videocamara— y de las nuevas tecnologias y su utilizacion masiva por
parte de los artistas, como ocurre con Luther Blissett Project (uno de los colectivos mas importantes
de inicios del net.art) que, a fines de los noventa, desarrolla una propuesta cuya duracion fue

quinquenal, realizando intervenciones como EI asalto a Mondadori, (6 marzo de 1996). Que son
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proyectos en los que atin no se sabe cuales fueron los autores reales de las obras, entre otras cosas,
porque muchas creaciones fueron desarrolladas en gran parte por la ciudadania, y en algunos casos
por cibernautas, nueva expresion de las ciudadanias globales. Luther Blissett Project es el
antecedente de una serie de colectivos de net.art, entre ellos 0100101110101101.0rg, que
desarrollan una obra bajo mascaras o nick, donde la autoria individual y un tipo de autoria
identificable no constituyen el centro de sus creaciones.

Sin embargo, los «Tratados de Internet» de la OMPI (Organizacion Mundial de la Propiedad
Intelectual) de 1996 movilizaron una serie de leyes de propiedad intelectual en EE.UU. que
debilitaran progresivamente el concepto de «fair use» —uso justo— tan propio de la legislacion
estadounidense que ha permitido que muchisimas obras de net.art puedan ser realizadas sin
restricciones, salgan a la luz plblica y puedan ser usufructuadas por la sociedad. Desde dichos
tratados, en todas partes del mundo occidental se sanciona la muerte del autor en el net.art y, por
lo tanto, el anonimato de los creadores, el sentido «apropicionista» y la colectivizacion del trabajo
artistico en la red. Esto se debe a que dicho arte se contradice con los preceptos de las leyes de
propiedad intelectual que, vinculadas al capitalismo cognitivo, promueven un tipo de arte asociado
a la teoria del genio, a la obra tnica y aureatica.

En esta parte de la tesis se constata que, debido al tipo de leyes de propiedad intelectual que
se promueve internacionadamente por parte de EE.UU.en occidente, desde los noventa en adelante
se ha vuelto a un tipo de arte con autoria afin al arte material, con posibilidad de ser vendido como
un cuadro renacentista.

En la tercera parte, El desarrollo del «arte de los nuevos mediosy y el net.art y su vertiente
anticopyright, se da cuenta de los origenes del arte actual vinculado a las nuevas tecnologias, un largo
recorrido que avanza a pasos agigantados durante el siglo XX, sobre todo después de la posguerra
cuando Europa se reconstruye gracias al plan Marshall. El periodo de posguerra se vera marcado
por el desarrollo de experiencias cientifico-tecnologicas en torno a proyectos que,
simultaneamente, tenian fines militares y eran de caracter cientifico-humanistico, los cuales se
desarrollaron tanto en Europa, Inglaterra como en EE.UU. En este altimo caso se desarrollan
proyectos como ArpaNet —que sera un instrumentos dentro de las universidades norteamericanas
que permitira a cientificos, investigadores, ingenieros y estudiantes y parte de la ciudadania
compartir libremente softwares que tendran, en general, el codigo fuente abierto para poder ser
mejorados. Son softwares que mejoraran, entre otros, la distribucion del conocimiento. Se fijan como
procesos colaborativos que, luego, el net art y el procomln haran suyo, como tambien el

movimiento de cultura libre, y el movimiento por el software libre vinculados respectivamente a la
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licencia libre creative commons y a la licencia libre copyleft, que son dos de las alternativas mas
importantes a las leyes de propiedad intelectual vigentes.

La articulacion progresiva de la era informacional sera asumida por el arte de manera intensa
tanto desde el punto reflexivo como por los artistas que experimentaran sistematicamente con los
nuevos instrumentos tecnologicos, poniendolos a disposicion de los objetivos del arte. Esto se
aprecia en la utilizacion de Nam June Paik de la primera video grabadora portatil analogica de cinta
disenado por Sony, Portapak, para filmar sus trabajos juntos a Charlotte Moorman en las calles de
Nueva York. Al tiempo, Nam June Paik creara aparatos tecnologicos altamente sofisticados como
el que realizo en 1963 en Japon junto al ingeniero Shuya Abe, un video-sintetizador’ que sirve para
producir y modificar imagenes digitales. El video-sintetizador brindo un potencial absolutamente
democratico para quienes deseasen generar imagenes artisticas sin necesidad de tener conocimientos
técnicos o experiencia previa con este tipo de aparatos.

El nivel experimental con los nuevos medios tecnologicos se expresara en relevantes
exposiciones como The machine at the end of the mechanical age (1970) o Pictures (1977) que daran
cuenta de profusas reflexiones en torno a las nuevas tecnologias, a traves de obras innovadoras que
mostraban diversos aspectos del nuevo mundo que se estaba instalando, que Jean—Francois Lyotard
llamara “postmodernidad”, y que hara visible en sus significados en la exposicion comisariada por ¢l
junto Thierry Chaput, llamada Les Immatériaux: le “petit journal”.

Este nuevo mundo ya habia sido anticipado por Karl Marx en los Grundrisse, donde habla del
«“general intellecty » o inteligencia general, para sefialar un periodo que iba a estar marcado por la
importancia de los conocimientos, como ocurre actualmente, que segin Marx seran concebidos
como productos inmateriales, los cuales exaltara el capitalismo cognitivo, haciendolos parte de su
discurso para mercantilizarlos.

En contraposicion a los postulados del capitalismo cognitivo, fenomenos como el net.art
trabajaran la expansion de internet y la web como instrumentos posibilitadores para llevar al arte
hasta sus limites creativos, lo que llevara a experimentar con obras preexistentes para articular otras,
como se aprecia en proyectos como Deconstructing Beck
(http://www.detritus.net/illegalart/beck/[1998]) de ®™ark, que consiste en una coleccion de
resamplings lacidos y ladicos pero “supuestamente ilegales de Beck” al no serle pedido al artista Beck
Hansen el permiso correspondiente por la reutilizacion de sus piezas musicales. La obra que

consistia en sabotear a la discogréfica del artista —mas que al artista mismo— fue producida por

7 El video-sintetizador fue exhibido en la Tate Modern, en la exposicién dedicada a Nam June Paik entre el
17 de diciembre de 2010 y el 13 de marzo de 2011.
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el sello Illegal Art con el apoyo de 5.000 dolares obtenidos por ®™ark de donantes anonimos
(®™ark 1998). Asimismo, el net.art revelara su posicion anticopyright como un posibilitador de los
procesos creativos radicales que llevan a cabo al tiempo que explora los derechos de propiedad
intelectual.

En la cuarta parte, La rebelion del net.art frente a las leyes de propiedad intelectual, se detallan las
estructuras que permiten el aparecer de este tipo de manifestaciones en su linea mas critica en las
que vemos, entre otros, a Electronic Disturbance Theater (EDT), Daniel Garcia Anddjar, Marcell
Mars, quienes han desarrollado propuestas innovadoras que llevan a limites insospechados los
trabajos en la red, al tiempo que operan en una estrecha relacion con el cuerpo social que se hace
parte de los proyectos, al ser incluidos como creadores amateurs. Esto se puede ver en el proyecto
del art hacktivista Marcell Mars (Nenad Romi€), cocreador del Multimedia Institut [mi2] en Zagreb
(Medialab Prado 2015), y uno de los fundadores del repositorio abierto de conocimiento
compartido Public library. Memory of the world (http://library. memoryoftheworld/# [2012-2016]).
Este es un proyecto artistico, social, democratico y solidario cuya filosofia es: “;Hagamos unos
catalogos de todos los libros que ya hemos descargado y compartamoslos!” (Mars y otros 2015), y que nacio
en 2012 y consiste en la creacion de una biblioteca virtual que se desarrolla mediante las
posibilidades que ofrecen las nuevas tecnologias, llamense softwares libres, codigo abierto, la web
2.0 ¢ internet, etc., a traves de diversas plataformas manejadas por art hacktivistas y bibliotecarios
amateurs.

Dichos procederes del net.art tendran sus antecedentes tanto en la historia del arte como
en el movimiento dadd o la Internacional Situacionista (1.S.), pero también se sustentaran en una serie
de procedimientos creados sobre todo en las universidades norteamericanas por académicos e
investigadores que desde los albores de la investigacion sobre nuevas tecnologias se dedicaron a
crear y compartir softwares libres de codigo abierto. Tal proceder se mantuvo y se mantiene a pesar
de la mercantilizacion de internet con la Ley High Performance Computing and Communications
Act, conocida comunmente como «The Gore Bill — ‘la ley Gore™ (Congress of the United States of
America 1991).

Igualmente, se sitGa el net.art en una trama sociocultural artistica y politica que se rebela
frente al capitalismo cognitivo que solo busca “tranzar mercantilmente” con el conocimiento
inmaterial y eliminar aquel que no le conviene. Las leyes de propiedad intelectual actuales, como
se ha dicho, imposibilitan el normal procedimiento de creacion del net.art, al restringirle, entre
otras cosas, la cita de imagenes de otros artistas. En este sentido, Cory Doctorov nos dice que las
dos Gltimas décadas de politica sobre internet han estado sometidas a la guerra de autor, es decir,

a la defensa de los derechos de propiedad intelectual por parte de los Estados con fines economicos,
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en menoscabo de los fines culturales. Y esto, sin contemplar la importancia de la libre circulacion
del conocimiento (Doctorow 2001).

En esta parte de la tesis se muestra que la lucha por la autonomia del net.art y de los
especialistas en artes frente a las leyes de propiedad intelectual sera intensa desde el comienzo de
este movimiento artistico. De hecho, ya a comienzos del 2000, el FBI coaccionaba a los creadores
y especialistas en «arte de los nuevos medios», como en el caso del proyecto de Martha Wilson,
fundadora y directora del sitio web Franklin Furnace® (http://franklinfurnace.org/ [1976-2016]),
que consiste en un archivo de registro de obras de arte que se subio a la web y que, posteriormente,
se convirtio en un museo online, el cual el FBI busco cerrar por contener entre otros, obras
apropiacionistas.

El net.art se posesionara y asumira una lucha por mantener un tipo de arte emancipado de
los intereses politico-economicos que estan tras esas leyes, como se aprecia en el proyecto Copies
(http://0100101110101101.0rg/ copies/ [1999]) de 0100101110101101.0rg y en su email
manifiesto de 1999 (Luther Blissett 1999). De esta forma, podemos ver que, en los Gltimos 25 afos,
se han desarrollado procesos artisticos dentro del net.art que interpelan continuamente las diversas
aristas que conllevan para el arte y la sociedad las leyes de propiedad intelectual. En tal sentido, se
da cuenta de una serie de propuestas artisticas contestatarias y anticopyright, como es el caso de
Ncgativland, cuya propuesta gcncral es complctamcntc anticop)/right y «apropiacionista», como se
aprecia en su album U2 Negativland (Negativland 1991).

Por otra parte, se ponen en escena los sofisticados sistemas creados por ® ™ark, como su
corporacion The Intellectual Property Fund (1991-2016), una entidad artistica tactica para la
insubordinacion cultural y politica cuyo éxito a escala global, como veremos, es poco usual y ha
obtenido como ganancia grandes dividendos culturales. Dicha plataforma es legal y mediante ella
se obtienen fondos para crear sus propias obras y las de otros creadores que se mueven en la linea
anticopyright y que poseen un marcado interes por poner en jaque lo antidemocratico que, muchas
veces es el sistema y, por otra parte, que ponen en valor el arte configurado con las nuevas
tecnologias.

En la quinta parte El arte en redes, historia del arte y las alternativas a las leyes de propiedad
intelectual en el capitalismo cognitivo, se atiende al desarrollo y la consolidacion de las leyes de
propiedad intelectual que demarcan y acotan el territorio de la produccion artistica visual y la
historia del arte contemporaneo. Nos centraremos en la ley de propiedad intelectual espafiola, con

el énfasis en sus tltimas tres versiones y en quienes hacen cumplir dicha ley en Espafa: es el caso de

¥ Nombre que alude a un barrio de Nueva York.
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la entidad de gestion de derechos de propiedad intelectual VEGAP (Visual Entidad de Gestion de
Artistas Plasticos). Este Gltimo organismo de gestion colectiva es el encargado de velar por los
derechos de reproduccion o copyright de los artistas visuales. De ahi que nos centremos en ¢l, y nos
dediquemos a examinar las problematicas existentes para incluir reproducciones de obras de arte
en los libros de historia del arte y sus repercusiones colaterales, que no son menores y afectan tanto
a la produccion creativa de los artistas como a la entrega de conocimiento por parte de los
historiadores del arte a toda la comunidad, y la difusion de las obras de arte a nivel local e
internacional.

Se toca de igual manera lo que ocurre en los ambitos artisticos y de produccion de
tecnologias libres de la realidad norteamericana y como son afectadas por la legislacion de propiedad
intelectual estadounidense, que es la matriz de las leyes curopeas en esta esfera, que estan
formateadas por una misma estructura dada por la Union Economica Europea. Las coincidencias en
el encaramiento de los distintos paises sobre lo que deben ser las leyes de propiedad intelectual se
produce por el cruce de intereses economicos que estas leyes promueven; intereses afianzados, en
algunos casos, por los tratados de libre comercio que han incidido considerablemente en la
conformacion y modificaciones sucesivas de las legislaciones enunciadas.

Ademas, se da cuenta de que existe una perniciosa ausencia de autocritica a los procesos
globalizadores que establecen dichos marcos politicos expresados en las leyes de propiedad
intelectual, por parte de importantes sectores intelectuales y artisticos que, por su actitud, han
omitido o no han enfrentado muchos de los procesos socioculturales que estan afectando a la
mayoria de la poblacion. En esta misma medida, haremos patente la resistencia y las proposiciones
que intelectuales de diversas disciplinas —historiadores del arte y artistas— han hecho, mostrando
con ello una tenacidad frente al coartante sistema impuesto, buscando con eso desestimar un modo
de dominacion cultural que merma la libertad creativa, la libre expresion y el desarrollo del arte y
la cultura contemporanea en general.

Por ello se analiza el “Manifiesto de Soria. Sobre las reproducciones de obras de arte” (Ramirez
2005), documento elaborado por el historiador del arte Juan Antonio Ramirez y firmado por
importantes historiadores de arte de Espafia. Este manifiesto propugna la libre utilizacion de
imagenes en libros de caracter cientifico y educativo, oponiéndose con ello a la mirada que sobre el
tema tiene atin la entidad de gestion de derechos de propiedad intelectual VEGAP que es contraria
aello. En esta parte de la tesis se da cuenta de la reaccion de este organismo de gestion colectiva
frente al manifiesto.

Es resefiable sefialar que VEGAP, como al igual que otras entidades de gestion como SGAE,

sostienen que su actuacion va en directo beneficio de los artistas que obtienen reditos por derechos
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de autor. En esta investigacion se da cuenta de que, en el caso de los artistas visuales, no ocurre esto
asi, cuestion que se ha establecido despues de haber realizado un analisis exhaustivo de la gestion
econdmica de varios afos de la referida entidad, determinando los beneficios reales de los creadores
por derechos de autor.

Por otra parte, se hace un estudio de los costes de producir un libro de historia del arte
pagando las altas tasas por reproduccion de imagenes establecidas por VEGAP. Tambi¢n se estudia
el mercado interior y exterior de libros producidos en Espana y se da cuenta de la escasa publicacion
de libros dedicados al arte actual, muchos de los cuales no poseen imagenes por los costos derivados
de los derechos de reproduccion de estas.

Hay que agregar que se incluye un apartado dedicado a las alternativas que, a nivel
internacional, los intelectuales del ambito de las humanidades y las ciencias han creado para poder
compartir el conocimiento, mas alla de las limitantes que imponen las leyes de propiedad
intelectual. Por una parte, se muestra la opcion mas radical asumida por Joost Smiers y Maricke
Van Schijndel, quienes redactaron Imagine... No Copyright” —antes, Smiers habia escrito: Un Mundo
sin Copyright: artes y medios en la globalizacién'’—, donde proponen la eliminacion del copyright, para
lo que la sociedad tiene que considerar que “la creatividad, por definicion, surge de una reserva de
conocimientos, destrezas y talento, fruto de la actividad colectiva. Las aportaciones individuales a esa reserva
merecen todo el respeto, pero no es cierto de ningun modo que la creatividad surja de un pozo individual”
(Smiers y Van Schijndel 2008, 74), cuestion que el «apropiacionismo» y los colectivos de net.art
han hecho presente.

Smiers y Van Schijndel realizan un analisis en lo propiamente comercial de las leyes de
propiedad intelectual que, en definitiva, determinan su estructura interna. Ellos piden un cambio
de vision que priorice el quehacer creativo que hacen los artistas en beneficio de la sociedad sobre
los intereses economicos de los grandes grupos, sin olvidar que los artistas deben ser remunerados
por su trabajo.

Por otra parte nos adentramos en las opciones creadas estos tltimos afios por intelectuales
—muchos de ellos universitarios— para compartir de manera libre el conocimiento, para lo cual
analizamos las caracteristicas del Open Source, el Open Access, 1a Open Definition que permiten, entre
otras cosas, publicar articulos sin tantas restricciones. Tal cuestion es muy relevante para los

historiadores del arte y especialistas en cultura visual que necesitan dar a conocer sus trabajos sobre

oost Smiers arieke Van Schijndel, Imagine... No copyright (Barcelona: Gedisa, .
? S y Marieke Van Schijndel g pyright (Barcel Gedisa, 2008
' Joost Smiers, Un Mundo sin Copyright: Artes y Medios en la Globalizacion (Barcelona: Gedisa, 2006).
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el arte mas reciente o fenomenos visuales actuales. Son, todos ellos, elementos complementarios
a las licencias libres como creative commons.

Finalmente, se establecen una serie de conclusiones que recalcan que las leyes de propiedad
intelectual son un cedazo que coarta el desarrollo del arte inmaterial mas reciente. Por otra parte,
se muestran las alternativas que el «sistema arte» crea para sobrepasar este gran inconveniente que
son las leyes referidas.

Es necesario agregar que este texto, bajo ningin punto de vista, pretende agotar la tematica
abordada, pero busca contribuir a la generacion de un debate serio en torno al tema que nos
compete. En este sentido, queda pendiente revisar como han afectado las leyes de propiedad
intelectual al quehacer del net.art, de los historiadores del arte y especialistas en cultura visual en

otras partes del mundo no abordadas en este trabajo.
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Primera parte

La construccion del «sistema arte» y su entronque con la

propiedad intelectual

81



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

82



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

1. Autoria, autonomia del arte y propiedad intelectual desde la modernidad

hasta la era de internet

La modernidad, que no es un devenir historico o un concepto lineal en sus variantes,
procede de la palabra «moderno», que bajo su forma latina «modernus», fue utilizada como nos dice
Hans Robert Jauss en su ensayo “La Modernité dans la tradition littéraire et la conscience d’au-jourd’hui”
(Jauss 1978, 15) por vez primera a finales del siglo V de la era cristiana para sefialar “el presente”.
Interesante es precisar que en dicho siglo transcurre la desfragmentacion del Imperio de Occidente,
concretamente del romano, que conllevo una transformacion en todos los ambitos de la vida,
instancia que dejara atras los conceptos de la antigiiedad grecorromana. Con las diversas acepciones
del vocablo «moderno» se enuncia una ¢poca que se contempla a si misma en relacion con el pasado,
pensandose en un momento de su trayectoria como resultado de una evolucion desde lo viejo hacia
lo nuevo, concepto este Gltimo neuralgico en la actualidad, como lo apreciamos en nociones como
el “arte de los nuevos medios” (new media art).

Y a fines del siglo V d.C., comienzo de la Baja Edad Media, seran las ciudades nos dice Max
Weber en su Historia economica general (Weber 1974), los semilleros del capitalismo, las cuales son
pobladas de estructuras de poder de gran dimension politica nunca antes desarrolladas, y que daran
origen a las ciudades-Estado como Florencia o Génova.

Asi, el inicio de la modernidad viene acompanado del comienzo de la expansion del
capitalismo —ya existente en sus raices dentro de la antigiiedad grecorromana-, como un novedoso
sistema de mundo. Weber en este sentido senala:

“[En los tiempos modernos las ciudades] se hallaron bajo el poder de los Estados nacionales que
competian, en una situacion de lucha constante, por el poder mediante medios pacificos o mediante la guerra.
En esa lucha competitiva cre6 las mayores oportunidades para el moderno capitalismo occidental. Estos
Estados independientes tenian que competir por un capital en busca de una inversién que
les dictaba las condiciones a tenor de las cuales les presentaria su apoyo en su lucha por el
poder... El Estado nacional autosuficiente es, por tanto, el que brindo al capitalismo su oportunidad de
desarrollo y, en tanto, que el Estado nacional no generé un capitalismo imperial de alcance mundial, de
persistencia” (Weber 1974, 247-48).

Sustentando este contexto, durante el siglo VI d.C. aparecen la patente que, desde
entonces, “es un conjunto de derechos exclusivos concedidos por un Estado al inventor de un nuevo producto o
tecnologia, susceptibles de ser explotados comercialmente por un periodo limitado de tiempo, a cambio de la

divulgacion de la invencion. El registro de la patente constituye la creacion de un monopolio de manera artzﬁcial
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 se enmarca dentro de la propiedad industrial que, a su vez, forma parte del régimen de propiedad intelectual”
(Wikipedia 2014), instrumento clave para el desarrollo de la economia capitalista que sera uno de
los pilares fundamentales de la economia digital contemporanea, como se puede comprobar en el
hecho de que EE.UU. actualmente sustenta la mayor parte de su economia en el sector servicios y
posee un relevante y competitivo sector industrial, especializado en alta tecnologia que representa
un 20 % de la produccion mundial (Vargo 2011). De las 500 empresas mas importantes y grandes
del mundo, 133 tienen sede en EE.UU. (Fortune 2010), las cuales salvaguardan sus intereses
patentando sus productos y, de esta manera, recaudan mucho dinero. La vision sobre la necesidad
de pago por patentes y derechos de autor ha sido desarrollada por el gobierno estadounidense
mediante leyes trasnacionales como las que genera y promueve la OMPI (Organizacion Mundial de
la Propiedad Intelectual), y por medio de los tratados de libre comercio que ha promovido
directamente EE.UU. como el Nafta, el TLC con Latinoamérica o el tratado de Libre Comercio
entre la Union Europea y Estados Unidos, el TTIP, actualmente discutido.

Las primeras patentes, denominadas litterae patentsy (‘cartas patente’) nos indica Vandana
Shiva: “se emitieron por primera vez en Europa en el siglo VI. Los monarcas otorgaban células reales y cartas
por el descubrimiento y la conquista de tierras extranjeras en su nombre. Se utilizaban para la colonizacién y el
establecimiento de monopolios de importacion” (Shiva 2003, 99).

Este instrumento fue capaz de reemplazar bienes y servicios e inclusive posteriormente
personas durante la colonizacion de America y Africa, pero en aquel entonces fue una patente para
las conquistas que se hacian y, por tanto, una herramienta que reconocia un tipo de colonizacion y
aseguraba la propiedad sobre determinados bienes productos de esa colonizacion.

Es interesante ver que las patentes, un elemento propiarnente europeo en su origen y
desarrollo inicial, cobraran importancia posteriormente cuando se dé un auge comercial, tal y como
ocurrio en el Renacimiento, con las ciudades-Estado genovesa, veneciana o florentina, en las que
empieza a darse un excedente susceptible de ser exportado y que emerge producto del avance de
las tecnologias, lo que posibilitara dicha expansion comercial en Europa. Desde este periodo en
adelante veremos una proliferacion sin fin de intercambio de invenciones o de ingenios (Goody
2005, 38), por parte de las potencias europeas. Durante fines del siglo XX y comienzos del XXI
ocurrira lo mismo entre las potencias estadounidense, alemana, japonesa y china, es decir, un
intercambio comercial de inventos entre ellos medicamentos, IPads, alimentos transgenicos, etc.
Esto sera posible porque el sistema de patentes se sustentara en cuanto régimen legal de posesion y
utilizacion de ideas, en la racionalizacion administrativo-burocratica de las invenciones a nivel

transnacional y transcontinental, lo que incluye la regulacion de los monopolios de creacion e
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invencion por periodos acotados de tiempo, etc. Como se comprueba en las leyes transnacionales
que rigen la utilizacion de internet, como la primera ley que la se regulo en 1996, conocida como
los «Tratados de Internet», instancia promovida por la OMPI (Organizacion Mundial de la

Propiedad Intelectual), y que han firmado la mayoria de las potencias.

1.1. La autoria y la propiedad intelectual

1.1.1 Autonomia del arte, teoria del genio y del autor en las artes visuales

Giovanni Arrighi (Arrighi 1999, 135-155), Donald Cardwell (Cardwell 1996, 113) y
Vandana Shiva (Shiva 2003, 17-18), coinciden en que en las ciudades-Estado del norte de Italia del
siglo XV como Génova, de floreciente desarrollo economico, estan en el origen de las patentes (que
son parte de los derechos de autor contemporaneos), como se ve en la practica renacentista de
comenzar a firmar las pinturas, tal cual se aprecia ya en Giotto (comienzo del Renacimiento), y que
se da con desparpajo en Durero, quien “fue un hombre avanzado a su tiempo, ademds de uno de los
primeros artistas en el sentido moderno. El pintor y grabador aleman convirtié su firma en una marca personal
e intransferible, de la que no dudo en servirse como una especie de copyright. Potencié los encargos estrechando
los vinculos con compradores potenciales y estudié las necesidades del incipiente mercado del arte. E incluso
aprovechd la invencion de la imprenta para multiplicar la difusion de su obra a lo largo y ancho del
continente...” (Vicente 2013).

Este fenomeno ha sido tachado por Jack Goody, en Capitalismo y modernidad, el gran debate
como individualismo temprano (Goody 2005, 134-5). En este sentido Hauser sefala que: “La
conciencia de la individualidad no comienza hasta el Renacimiento, si bien el Renacimiento no comienza con
la individualidad que cobra conciencia de si misma. La expresion de la personalidad se busca y aprecia en el
arte mucho antes de que se tenga conciencia de que el arte estd orientado, no ya hacia un qué objetivo, sino a
un subjetivo cémo. Se habla todavia de su contenido de verdad objetivo, cuando ya hace tiempo que el arte ha
pasado a ser autoconfesion y adquiere valor general precisamente
en cuanto expresion subjetiva. La fuerza de la personalidad, la

energia espiritual y la espontaneidad del individuo es la gran

experiencia del Renacimiento” (Hauser 1969, 420-421).

Es relevante tener presente que la firma del

Ilustracion 5 Firma de Giotto en la Basilica di Asis,
Capilla de San Nicola.

autor, en términos de verificacion de la autenticidad de
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una obra y en términos de mercado, ha sido historicamente equiparado con el valor de la factura
de lamisma, como se comprueba en la actualidad en la propaganda y el proceder de casas de subastas
de arte lideres como Sotherby's y Christie’s.

Ahora bien, la idea de individualidad artistica en el Renacimiento se gesta en una ¢poca que
se configuro a partir de la conciencia de ser una era historica que modifica su vinculo con la Edad
Media y se emparenta con la antigiiedad grecorromana, considerando a este ultimo periodo un
modelo a seguir que podia ser recobrado y redimido -como lo asumen los Medici desde su posicion
de mecenas, mediante su estudio, rememoracion visual, filosofica, poctica y citas como lo hicieron
poetas, filosofos, pintores y escultores y tal cual se puede apreciar en la Escuela de Atenas de Rafael
Sanzio (Fresco. Stanza. Vaticano, Roma-Italia. 1508-1511), donde las representaciones de distintas
figuras aparecen como volimenes gigantescos y de gran movimiento que crean un imponente
espacio escenografico en el que gruesos muros soportan una monumental boveda; son
representaciones que dan cuenta de la importancia dada a la reflexion y la razon como fundamentos
vitales para la existencia, teniendo como antecedente la filosofia griega, las artes griegas del siglo
V a.C. y la ¢poca helenistica del arte griego del siglo IV a.C. que tiene al Laoconte, actualmente en
el Museo Vaticano, como unas de las creaciones mas eximias.

En la Stanza de Rafael Sanzio aparecen representados Platon con el rostro de Leonardo
sefalando al cielo, al mundo de las ideas; Aristoteles que sostiene su manual de ética indicando el
mundo material; Diogenes que se encuentra sentado en las escaleras del templo; Heraclito con el
rostro de Miguel Angel que mira el paso del tiempo; Euclides con el rostro de Bramante traza una
circunferencia; y Tolomeo lleva en su mano la esfera de la Tierra. Todos ellos aparecen junto a
otros personajes sobresalientes del mundo de las letras y las artes de la Antigiiedad (Suckale, y otros
2005, 172). Lo moderno aqui se vincula al desarrollo de la capacidad de crear, fundamentada no
solo en la fe sino en la razon como don otorgado al hombre por Dios, quien pone a éste como un
creador en potencia, un creador de la realidad a semejanza de ¢l mismo.

Esta idea la apreciamos con nitidez en la representacion central de la boveda de la Capilla
Sixtina "' donde Miguel Angel, considerados por muchos como el primer artista plenamente
moderno, representa El origen del mundo y del hombre, escena en la cual vemos al hombre situado a la
misma altura de Dios, hecho a imagen y semejanza de aquel. Inspirada por este tipo de obras surge
la teoria del artista como un pequefio dios, como un genio, teoria que siglos después sera sustentada

con vehemencia por diversos creadores y literatos como Baudelaire o por el poeta Vicente Huidobro

"' La Capilla Sixtina fue encarga en 1508 por el papa Julio Il a Miguel Angel Buonarroti, siendo inaugurada el
1 de noviembre de 1512
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en su propuesta creacionista:

Arte poética

“Que el verso sea como una llave

Que abra mil puertas.

Una hoja cae; algo pasa volando;
Cuanto miren los ojos creado sea,

Y el alma del oyente quede temblando.
Inventa mundos nuevos y cuida tu palabra;
El adjetivo, cuando no da vida, mata.
Estamos en el ciclo de los nervios.

El musculo cuelga,

Como recuerdo, en los museos;

Mas no por eso tenemos menos fuerza:
El vigor verdadero

Reside en la cabeza.

Por qué cantdis la rosa, joh Poetas!
Hacedla florecer en el poema;

Sélo para nosotros

Viven todas las cosas bajo el Sol.

El Poeta es un pequeno Dios.”

El espejo de Agua, 1916. "El poeta es un pequeno Dios."

(Huidobro 1999, 34). R—

En el Renacimiento, en la mirada de Miguel Angel

y en la Brunelleschi —quien exige ser reconocido como el

autor de la Capula de la Catedral Santa Maria del Fiori, pese f : <
Y A . (ESSSOT.

al reclamo del gremio de artesanos'’— se haran visibles las llustracién 6 Cipula de la Catedral Santa Maria dei
Fiori. Brunelleschi. 1296-1418. Florencia.

'? Clipula, especificamente desde su parte superior, desde la cual y por primera vez en la historia se puede ver
una ciudad completa. La capula es, por ello, uno de los mas grandes simbolos de la modernidad al permitir al hombre

una mirada entera del mundo.
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tan discutidas, alabadas y odiadas teorias del genio y del autor. En este sentido Hauser sefiala: “la
idea del genio como don divino, como fuerza creadora innata e intransferible; la doctrina de la ley propia y
excepcional que puede y debe sequir el genio; la justificacion del cardcter especial y caprichoso del artista genial:
todo este circulo de pensamientos aparece por vez primera en la sociedad renacentista, que, a consecuencia de su
esencia dindmica, penetrada de la idea de competencia ofrece al individuo mejores oportunidades que la cultura
autoritaria medieval y, a consecuencia de la acreditada necesidad de propaganda de sus potentados, crea mayor
demanda en el mercado artistico que la que hasta entonces tenia que satisfacer la oferta” (Hauser 1969, 420).

Interesante se hace lo apuntado por Hauser en cuanto a que durante el Renacimiento: “el
desarrollo del concepto de genio comienza la idea de la propiedad intelectual(...), [vinculado] a la autonomia
de las diversas formas espirituales de expresion, y resulta también imaginable una forma de arte que tenga en st
misma un sentido y su finalidad” (Hauser 1969, 421), y con ello nos dice se da comienzo al capitalismo
(Hauser 1969, 421). Debemos acotar que el capitalismo como ahora lo conocemos, sustentado en
el desarrollo de patentes y de la propiedad intelectual, se denomina por ello capitalismo cognitivo
(Blondeau, Dyer Whiteford, y otros 2004). Capitalismo que en el Renacimiento acaece y se
desarrollara de la mano de los mercados creados inicialmente por las ciudades-Estado como Venecia
y Géenova. Pero si bien como nos dice Arrighi: “Venecia fue el prototipo de todos los estados capitales
posteriores (...), la didspora genovesa de banqueros mercantiles fue el prototipo de todos los sistemas no
territoriales de acumulacion de capital a escala mundial” (Arrighi 1999, 105). Braudel, en este sentido,
indica: “Durante tres cuartos de siglo, “la experiencia genovesa” permitio a los banqueros mercantiles de Génova,
mediante su gestion del capital y del crédito, Ilevar la voz cantante de los pagos y transacciones europeos. Este
debe haber sido, con toda seguridad, el ejemplo mds extraordinario de convergencia y concentracion que ha
conocido la economia mundo europea, ya que se reorienté a si mismo alrededor de un centro casi invisible. EI
punto focal de todo el sistema no fue siquiera la ciudad de Génova, sino un puiado de banqueros y financieros

(hoy lo denominariamos consorcio multinacional)” (Braudel 1984, 157).

1.1.2. Autonomia del arte y derechos de autor

Durante el Renacimiento el contexto artistico, social, politico y economico de bienestar

, . 1 . . .
genero cuestiones de vital importancia para las artes visuales que llegaron hasta la actualidad; por
una parte, el emerger de la autonomia del artista, la autonomia de las artes y un tipo de produccion
vinculado a dicha autonomia, el desarrollo del mecenazgo y del coleccionismo, y el inicio del

mercado de transacciones de bienes artisticos como una trama de relaciones con el cuerpo social
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que se avalara por siglos bajo distintos tamices como el
propiciado por la pequefia y la alta burguesia; instancias
que la Vanguardia pondra en jaque durante comienzo del
siglo XX y mas tarde el arte procesual de los situacionistas,
y el vinculado a las nuevas tecnologias como el de fluxus
con figuras como Nam June Paik o Yoko Ono y finalmente
el “arte de los nuevos medios”, y de manera mas especifica
el net.art en obras como las de Vuc Cosic, entre otros.
En lo que concierne a la autonomia del artista

debemos decir que durante el Renacimiento italiano, en el

Cinquecento, el artista logra por primera vez en la historia

. 1 . d h . Ilustracion 7 Galileo, Taca, P., & Veldzquez, M. M.
un rango socia lmpensa 0 hasta entonces que tiene (s.f.). Monumento a Felipe IV o Fuente de Felipe IV.

relacion con la valorizacion de los artistas que hacen la ol

republicas burguesas como la veneciana y florentina, a los cuales otorgan privilegios tales como dar
la toga de patricio a Gentile da Fabriano y otorgar el titulo
de miembro del consejo a Michelorzo (Saitschick 1957,

185), respectivamente; la nobleza, (por otra parte y a raiz

de la teoria del genio que se expresa en que la obra de arte

puesta en boga y entre cuyos representante maximos estan

, Ilustracion 8 de Toledo, J. B. (1563-1584). San Lorenzo
Miguel Angel, Tiziano, Leonardo, se considera del Escorial.

produccion de autor,—revelandose esta como “creacion de la personalidad auténoma, y que esta
personalidad estd por encima de la tradicion, la doctrina y las reglas e incluso de la obra misma; de que la obra
recibe su ley de aquella personalidad; de que, en otras palabras, la personalidad es mds rica y profunda que la
obra y ni puede llegar a expresarse por completo en ninguna realizacion objetiva” (Hauser 1969, 419)—,
valoraran el arte como una instancia que los hace mejores; asi emperadores como Carlos V' y luego
su hijo Felipe II consideraran que permitir que los artistas se zambullan en la luz del proceso
creativo, les posibilita a ellos relumbrar con los destellos de esa luz. Es importante destacar que
ambos fueron grandes impulsores de la produccion artistica de renombrados creadores y eximios
coleccionistas de arte como se aprecia en San Lorenzo del Escorial, construccion propiciada por Felipe
II'y que resguarda un patrimonio artistico y cultural inedito para su época, convirtiendose en uno

de los primeros grandes archivos de la Edad Moderna.
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La importancia otorgada a los artistas, ira acompanada del credito alcanzado por estos, por
los sabios e investigadores desde el Cinquecento, quienes debido a su prestigio empezaran a colaborar
entre si. Interesante es la vinculacion entre arte y ciencia que se dara desde entonces, ejemplo de
ello es que durante el siglo XVII nos encontramos con que Galileo colabor6 con artistas como
ocurrio6 para la realizacion del Monumento a Felipe IV o Fuente de Felipe IV que ocupa el centro de la
Plaza de Oriente, ubicada frente al Palacio Real en Madrid donde colaboré con Pietro Taca,
Velazquez y Juan Martinez Montafiés'’.

Ahora bien, durante el Renacimiento, el reconocimiento a los artistas paso por la invencion
de la perspectiva, un tipo de representacion espacial que, en tanto mimesis de una impresion optica,
marc6 una ruta de compresion del mundo; debemos recordar que dicha mimesis consiste en la
creacion de un espacio unitario que converge en un centro marcado por la linea del horizonte que
genera la perspectiva, dandose lugar con ello al denominado cuadro-ventana que, en tanto lienzo,
sera una representacion del mundo. En este sentido Panofsky indica en La Perspectiva, que los modos
de representar artisticamente la realidad mediante distintos sistemas perspectivos generarian formas
simbolicas que concuerdan con la teoria del conocimiento o filosofia del momento, que a su vez
diremos nosotros es otra forma simbolica. Panofsky sefala: “justamente se nos revela en esto, de un modo
evidente que el espacio estético y el espacio teorico traducen siempre el espacio perceptivo subespecie de una
unica y misma sensibilidad, la cual en el primer caso aparece simbolizada y en el sequndo caso sometido a leyes
I6gicas” (Panofsky 1999, 27).

Asimismo, el cuadro-ventana en el Renacimiento R
sera concebido como una instancia representacional que
pasa, como lo indica Leon Battista Alberti, por el
desarrollo de un arte que se sustenta en el reconocimiento
de que la natura es la generadora de las mejores formas,
pero que el arte debe operar con raciocinio 'y
conocimiento del mundo, lo que involucra una mirada
cientifico-artistica de la creacion (Alberti 1988, 285).
Debe decirse que la mimesis fue un elemento decisivo para
la historia del arte pues: “la mimesis es, en efecto, lo que

distingue el saber del saber hacer del artista del que hace el

Ilustracion 9 Da Vinci, L. (1485). Ornitdpteros.

"¥ Véase, entre otros, a Erwin Panofsky, «Galileo As a Critic of The Arts: Aesthetic Attitude And Scientific
Thought. » Isis 47, n° 1 (marzo 1956): 3-15.
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artesano o el actor de variedades. La bellas artes son tales porque las leyes de la mimesis definen en ellas una
relacion reglamentada entre una forma de hacer —una poesis— y una forma de hacer —una aisthesis— que se
ve afectada por ella” (Ranciere 2012, 12). Esta concepcion del arte que ayudo a solventar una mirada
hacia el mundo, tan so6lo se vio quebrada a fines del siglo XIX con la obra de Cézanne (Zambianchi
2008) y a comienzo del XX por los cubistas, dadaistas, los constructivistas, entre otros, que
heredaran sus enfoques a los artistas del siglo XX y XXI.

Por otra parte, durante el Renacimiento se suscitara una instancia interesante a tener en
cuenta por cuanto persiste hasta la actualidad, se da valor a la relacion entre el trabajo cientifico y
artistico y a las invenciones, como se aprecia, por ejemplo, en el hecho de que a Leonardo se le
permitio explorar hasta ambitos insospechados hasta entonces, asi este artista conocio y dio a
conocer el cuerpo humano a traves de su trabajo con modelos y por medio de la diseccion de
cadaveres, y dibujo y proyecto sus conocimientos en creaciones no solo artisticas sino tambien
tecnologicas como vemos en su bocetos de sus maquinas voladoras, que el artista llamo Ornitdpteros.

Instancias todas que involucran el fenomeno de la invencion como eje del quehacer artistico,
lo que empieza a considerarse como un valor a ser premiado simbolica y efectivamente mediante
dinero.

El valor otorgado al dominio de la mimesis, a la invencion y a la originalidad de las obras,
dio como resultado que artistas como Rafael Sanzio, como indica Giorgio Vasari, hayan llegado a
ganar mucho dinero, a tener un palacio y a ser tratados como grandes sefiores a corta edad; y que
el Divino Rafael considera como sus iguales a cardenales y a principes y ellos lo miraran al mismo
tiempo como a un igual y le admiraran (Vasari 2002). En ello se juega y se logra la autonomia del
creador que, en tanto tal, se instaura a la vista de los demas -y de si mismo-, como genio. Y junto a
la teoria del genio, se origina y organiza un fenomeno peculiar, la produccion de la obra de arte
autonoma, la que emerge de la mano del artista en tanto autor, que por entonces se concibe como
un individuo que se expresa, como hemos dicho, con una singularidad extrema como se aprecia en
el trabajo de Tiziano, donde la idea de belleza se trasluce como un eje conceptual fundamental para
el artista que, en su caso, se expresara a traves del despliegue de una variedad cromatica extensa.

Interesante es sefialar que sera la idea de belleza'* la que, desde entonces y hasta hace poco, se

'* En 1462 se funda la Academia de Florencia de la que emergi6 una escuela neoplaténica, conformada por
figuras como Giovanni Pico della Mirandola, Marsilio Ficino y Angelo Poliziano. El mas sobresaliente en el ambito de
la estética fue Marsilio Ficino cuyo escrito, Amore, es una reflexion sobre El Banquete de Platon, donde abordan las
implicancias de la belleza y el arte. Para Ficino, la perfeccion interior establece la exterior por lo cual la belleza seria

una imagen espiritual (simulacrum spirituale).
Véase, entre otros, a Sergio Givone, Historia de la Estética (Madrid: Tecnos, 2001).

91



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

tornara un valor supremo a alcanzar en la obra de arte (Givone 2001, 23).

La importancia de la belleza para el arte durante muchos siglos llegara a tal punto que incluso
dara nombre a las academias de arte; ejemplo de ello es la Academia de Bellas Artes de Roma. Tan
solo durante comienzo del siglo XX, desde Fuente de 1917 de Marcel Duchamp —que es un objeto
industrialmente producido, mas especificamente un urinario que el artista convierte en obra de
arte—, se instauran otros conceptos como predominantes, de tal manera que lo importante en el
arte sera el concepto, produciéndose un claro desplazamiento al valor del fenomeno de la techné en
el arte.

Heidegger en este sentido dira excediendo a Aristoteles, que la techné es un saber, y que
este saber es propio del arte y que “en el auteéntico sentido de la techné el saber es justamente el incipiente
y constante mirar mds alld y por encima de lo materialmente existente y disponible. Este estar mas alla pone
primeramente en obra [...]. El saber es el poder-poner-en-obra [Ins- Werk-setzen-konnen] del ser como un ente
[...]. Los griegos llaman expresamente techné al arte mismo y a la obra de arte porque el arte detiene de la
manera mds inmediata y hace sostenerse al ser, o sea, a lo que aparece estando alli en si mismo |[...]. La obra de
arte no solo es obra porque es producida y hecha, sino porque efectiia el ser en un ente” (Hcidcggcr 1997,
198).

En esta misma linea, Jacques Ranciere nos dice que en “el momento en que el arte,|. . .], evoca,
para pensarlo, un discurso que se llamara “estético”, es el momento en el que se deshace ese nudo de una
naturaleza productiva, de una naturaleza sensible y de una naturaleza legisladora que se Ilamaba mimesis o
representacion” (Ranciere 2012, 16).

Pero, sin lugar a dudas, es en el proceso de representacion mimética renacentista, donde se
instaura y transcurre la autonomia del arte que Hauser define como la expresion “en forma objetiva
desde el punto de vista de la obra. EI mismo pensamiento que expresa el concepto de genio en forma subjetiva —
desde el punto de vista del artista-. La autonomia intelectual es
el concepto correlativo a la espontaneidad del espiritu. Pero la
independencia del arte significa para el Renacimiento en todo caso
solo la independencia frente a la Iglesia y a la metafisica por la
Iglesia  representada; mas no significa una autonomia
incondicionada y total” (Hauser 1969, 424). En tal
autonomia, subyace, eso si, segtin nos dice Berthold Hinz
en Autonomie der Kunst “la fase en que se separa al productor de

los medios de produccion, el artista resulta ser el unico al que no

le afecta en nada la division social del trabajo [...]. Tras la Hustracién 10 Popova, L. (1921). Ropa de produccin
para el actor n. 5 de la puesta del Cornudo magndnimo,
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division historica del trabajo, la produccion artesanal del artista parece ser la causa por la que su producto
adquiere valor especial. “auténomo™ (Muller 1972, 67).

Pero tal valor so6lo se constituye al anteponer el artista renacentista a su labor artesana, el
concepto que trabaja como ideal, como lo expresa Brunelleschi en sus obras. En este sentido
Michael Baxandall en Giotto y los oradores sefiala que durante el siglo XV, cuando la literatura de los
humanistas italianos propugnaba la asimilacion de las artes visuales al ars poetica y ars rhetorica, el arte
dejo de ser tan solo una produccion material para transformarse en una plasmacion de los impulsos
animicos y espirituales de los creadores con el fin de ser disfrutada en esos mismos términos por el
publico (Baxandall 1996). Con ello diremos que se produce un tipo de autonomia estetica al
constituirse la obra de arte como expresion liberadora, cuestion sustentada en la idea de que el arte
es una produccion especial, poseedora de un aura —concepto que define un proceso de
desmaterializacion de la cultura y de las artes de un modo inusitado a lo largo de la historia de la
humanidad—, que Walter Benjamin definira como “una manifestacién unica de su lejania, por mds cerca
que pueda estar” (Benjamin 2012, 24). Concepto que Benjamin sefala con precision se dejara en gran
parte de lado, en la ¢poca de reproductibilidad técnica con manifestaciones, por ejemplo, como el
cine el cual por su propia estructura asociada a su capacidad de ser reproducido innumerables veces,
propicia que la copia del original nunca pierda la esencia del
original, pasando la copia misma a ser original, lo que
anuncia la muerte del aura en el arte, por lo menos en su
concepcion clasica (Benjamin 2012) vy, por tanto, el
surgimiento de otro tipo de arte como el de los
constructivistas soviéticos, como Tatlin, Roédchenko o
Popova; el de los artistas de los nuevos medios como Nam
June Paik y en la actualidad el de colectivos como Luther
Blissett  Project-LBP, 0100101110101101.0rg,  Etoy,
®™ark, que trabajan mediante el manejo de nuevas
tecnologias como internet o el software libre.

En lo que se refiere a la creencia en el aura en las

obras de artes visuales, corresponde a una situacion avalada

por la mantencion historica de un tipo de arte desacralizado e e .
Ilustracién 11 Bonnard, P. (s.f.). BonnardNu dans un

que se desarrollo desde Renacimiento hasta comienzo del intérieur. National Gallety of Art, Washington.
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siglo XX, faena fundamentada, como hemos dicho, en un accionar artesanal de produccion
asociado al reflejo de la genialidad del artista enunciada en la huella de su expresion en las obras.
Esto llevara aparejado a lo largo de historia del arte la disociacion de la obra de arte de la praxis
cotidiana al tornarse la obra un fin en si misma. Esta cuestion se acentuara en la sociedad burguesa,
en la cual se hablara incluso del ‘arte por el arte’, concepto al que se asocian obras donde se produce
la ausencia de la funcion social del arte como prioridad del enfoque artistico por la primacia, por
ejemplo, del tema del color y del simbolismo como se aprecia en las pinturas de Pierre Bonnard
(1867-1947) pintor, litografo y fotografo frances, que fue integrante del grupo simbolista de los
Nabis, y que nos dejo obras tal cual: Nu dans un intérieur, 1912-1914. Produccion artistica que se
contrapone a producciones como la de Gustave Courbet (1819-1877), artista que reivindicaba que
el arte debia plasmar la realidad, y que incluy6 en sus obras al proletariado. Entre sus creaciones
destacan: El Origen del mundo, 1866, —mantenida oculta por Foucault durante un largo tiempo en
su casa—-, Damiselas al borde del Sena, 1856, y el Entierro en Ornans, 1850.

Sin embargo, entre Bonnard y Courbet no existe diferencia alguna en lo que se refiere a que
en ambas prevalece el concepto de aura como un inmanente en sus obras.

En una critica radical a la fechitizacion historica de las obras por parte de la sociedad
burguesa, cuyo centro es el concepto de aura; este fenomeno fue criticado durante la segunda parte
del siglo XX, en pleno despliegue del capitalismo tardio; Arvatov nos dice: “mientras que la técnica de
la sociedad capitalista construye tanto sobre los logros mds elevados como sobre los mds bajos y logra una técnica
de produccion masiva (industria, radio, transporte, diario, laboratorios), el arte burgués se mantuvo en el
artesanado y, por eso, esta aislado de la praxis social de la humanidad y se quedo en el ambito de lo estetico
[...]. El maestro es el unico tipo de artista en la sociedad capitalista, el tipo de especialista del arte puro, que
trabaja ajeno a toda utilidad practica inmediata, porque ésta se basa en la técnica de las mdquinas. De aqui
nace la ilusién del fin en si mismo del arte, de alli su total fetichismo burgués” (Arnatov, Gunther y Ortrud
Hielscher 1972, 87).

La postura de Arvatov sefala una vision que reclama un arte social, que en el capitalismo
cognitivo —concepto que “designa el desarrollo de una economia basada en la difusion del saber y en la que
la produccién del conocimiento pasa a ser la principal apuesta de la valorizacion del capital” (Vercellone
2004, 66), capitalismo que afianza su poder en la economia digital de la cual depende de manera
importante EE.UU.—, sera desarrollado por colectivos de net artistas como Critical Art Ensemble,

Electronic Disturbance Theater, ®™ark, Yes Men, UBERMORGEN;, etc. Estos utilizaran las

"* Di Giacomo, Giuseppe, Claudio Zambianchi, Roger Fry, y Otros, Alle Origini dell'Opera d'Arte

Contemporanea (Roma; Bari: Laterza, 2008).
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nuevas tecnologias como sus herramientas principales —entre ellas software libre, internet y la
WWW-—y persistiran en la necesidad de la autonomia del arte como territorio emancipador, pero
a traves de sus creaciones generaran un desplazamiento radical desde la nocion de aura a la de
concepto y procesualidad y, eliminaran definitivamente la nocion de copia tnica debido al tipo de
formato elegido para crear el que sera potenciado para propiciar una distribucion masiva de sus
obras, y paralelamente van a buscar eliminar la nocion de autoria identificable en personas
concretas, por medio de firmas virtuales en el espacio virtual de la red que los alejara de la teoria
del genio y, por sus propios proyectos anti leyes de propiedad intelectual se alejaran del concepto
de mercantilizacion de las obras, en pos de acercarse mas a la cibersociedad que implica acceder a

millones de personas.

1.1.3. La autonomia del arte como territorio emancipador

La autonomia del arte no solo se producira por los parametros impuestos por las artes
visuales, sino tambicn a partir de los ejercicios escriturales que revelan miradas y reflexiones que
identifican dicho territorio. Los primeros escritos sobre historia del arte se dan en el Renacimiento,
con Giorgio Vasaria la cabeza; por entonces se destacan tratados sobre arte como el de Leon Battista
Alberti. Ellos seran los antecedentes de una practica que hara viable la transmision del valor de las
obras de arte, como un fenomeno particular de emancipacion que, hasta comienzo del siglo XX
seguira marcado por la teoria del aura, del genio artistico y la belleza, entre otros conceptos
complejos desarrollados a lo largo de la historia del arte durante la modernidad.

En lo que se refiere el momento actual, la postura historiografica postmoderna propiciada,
por ejemplo, por Arthur C. Danto da cuenta del fin del fetichismo de la belleza vinculada al aura, y
visualiza a la historia del arte como una disciplina progresiva, al tiempo que el arte esta en un ambito
en progresion como la ciencia. Interesante es recordar que en el texto de Danto, Después del fin de
arte donde habla sobre las «Cajas Brillo» de Warhol, el historiador del arte se pregunta que distingue
la obra de Warhol de un objeto de consumo ordinario, por tanto, ;qué hace de su obra, una obra
de arte original? Su respuesta es que la obra poseia un significado complejo. Presentaba diversas
problematicas, entre ellas la de la sociedad de consumo. Esto alejaba a las obras de Warhol del
significado estandar que posee la cajas de detergente producidas por la industria, las cuales tienen
unicamente un sentido utilitario y propagandistico (Danto 2002, 123-124).

En ese mismo texto Danto inquiria: jcomo se distingue un objeto artistico de uno

meramente funcional?
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£l plantea que la obra de arte es tal, no por ninguna cualidad intrinseca, sino por enmarcarse
dentro del “mundo artistico” —colectivo o comunidad artistica integrada por los creadores, los
criticos, e historiadores del arte, los especialistas en cultura visual en los museos, y marchantes de
arte, entre otros—. Y si esta comunidad acepta algo como arte, entonces es arte. Esta es una
cuestion que ya Benjamin lo habia afirmado cuando hablaba de la institucion arte (Benjamin 2012)
que, como bien sabemos esta regulada por el principio de la autonomia del arte. Pierre Bourdieu
en este sentido dira: “Se le da valor y sentido a un gesto como el de Duchamp (Ready-made) a partir de la eficacia
“mdgica”de la logica del propio campo que le reconoce, produciendo instancias de consagracion y todo un grupo de “crg/entes”(Bourdieu
1992, 257).
Ahora bien, lo anterior no niega que la obra de arte es, en definitiva, la que impone retoricas
y, en ese sentido, el tipo de obra instituida en el Renacimiento —de gran valor cultural-, provocara
que el creador-productor se acerque al receptor de la obra, en términos de busqueda de cercania
con ¢l, y genere un tipo de recepcion individual por la que cada sujeto vive de manera particular
una creacion artistica, para lo cual se le exige ensimismarse en el objeto de contemplacion como
nos sigue ocurriendo con las «Cajas Brillo» de Warhol.
Para Walter Benjamin esto constituye un tipo de recepcion de tipo auratica que se produce
a partir de las categorias de autenticidad y unicidad que, para ¢l, niegan el poder real de
transformacion del arte respecto de la sociedad. Poder transformador que para Walter Benjamin
serfa verdaderamente posible: “En el instante en que el criterio de autenticidad falla en el seno de la
produccion artistica, toda la funcion social del arte resulta transformada por entero. Y, en lugar de
_fundamentarse en el ritual, pasa a fundamentarse en otra praxis, a saber: la politica” (Benjamin 2012, 59).
Esta es una cuestion que en la postmodernidad cobrara sentido en muchas obras de los net
artistas quienes reclamaran un tipo de arte que elimine las fronteras entre arte y sociedad como se
aprecia en los postulados de 0100101110101101.org, que hizo ptblico Luther Blissett Project-LBP,
del cual eran entonces atn integrantes los 0100101110101101.0rg, en un e-mail o manifiesto de
1999 (Luther Blissett 1999) y dos acciones efectuadas ese mismo afio, Open _source_hell.com y Hybrids
of the heroic period, que consistieron en hackear respectivamente las paginas de Hell.com y
Art.Teleportacia, y crear dos websites que desde un gesto «apropiacionista» aludian a los sites
hackeados, pero intervenidos, incluida basura digital en el caso de Hybrids of the heroic period. Mediante
estas obras 0100101110101101.org solicitaba a los net artistas vinculados a dichas paginas —como
Jodi en el caso de Hell.com— que dejasen de participar de acciones clasicas que apelaban entre otros
a la idea de una obra unica y original. Al mismo tiempo 0100101110101101.0rg debido al quiebre

del copyright de las paginas mencionadas, renegaba de las rigidas leyes de propiedad intelectual
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contemporaneas que impiden la libre circulacion del arte y del conocimiento en general.

0100101110101101.0rg a lo largo de una extensa trayectoria ha apelado a una forma mas
directa de llegar a las ciudadanias contemporaneas, sin intermediacion necesariamente, de
coleccionistas particulares, por ejemplo, favoreciendo procesos técnicos de reproduccion por
medio de software libre y difusion masiva de las obras a travées de internet y la WWW.

0100101110101101.0rg en el manifiesto antes mencionado, de 1999, sefalaba: “No hay
ningun genio aislado del mundo e inspirado por las Musas - la cultura la construye la gente en su intercambio
de informacion, en la reutilizacion de cosas que ya se han hecho en el pasado, y siempre ha sido asi. La cultura
no es sino un enorme plagio sin fin en el que nadie inventa nada, la gente solo reutiliza lo existente y esta
remezcla siempre se produce de un modo colectivo; nadie crea de la nada. Esto también ocurre en el "mundo
real", lo que sucede es que la red lo pone en total evidencia. Ya no es necesario mutilar cuadros (Alexander
Brener) o ponerles un bigote a las postales de Mona Lisa (Duchamp), ahora el arte puede ser descargado en el
ordenador, modificado y subido de nuevo a la red con facilidad.

Deseariamos ver cientos de “sites” 0100101110101101.0RG repetidos sin fin, de tal manera que
nadie pudiera adivinar cudl es el "original", nos gustaria ver cientos de Jodi y hell.com, todos diferentes, todos
iguales, sin nadie que se dedique a archivar procesos por infringimiento de copyright, ya no habria mds originales
que preservar. ;Serd "Web Devil" el pincel de una nueva generacion de artistas?” (Luther Blissett 1999).

La posicion anticopyright 0100101110101101.ORG enuncia el inicio de un movimiento
internacional, no solo artistico, que veran en las nuevas tecnologias unos instrumentos para dar

curso a la creatividad sin limites algunos.

1.2. (Des)vinculaciones entre autoria, autonomia del arte, y la «institucion arte»

1.2.1. Autonomia del arte, mecenazgo, coleccionismo, mercado del arte y propiedad

intelectual

La autonomia del arte forjada en el Renacimiento, que lleva asociada la figura del autor y el
receptor, indiscutiblemente fue posible debido a un tipo de fenomeno politico-social, cultural y
economico que propicio un tipo particular de mercado y con ello el surgimiento del coleccionismo
de arte, que vino de la mano del asentamiento del mecenazgo como una practica reconocida como
un bien social, el cual fue favorecido por la accion y el “buen gusto”, por ejemplo, de la familia

Sforza y de la familia Médici, por ricos comerciantes de diversas partes de Europa y por la Iglesia
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catolica, mas especificamente por el interés demostrado por papas como Julio II, lo que conllevo
la creacion de colecciones particulares para el goce de estos mecenas

Hay que recordar que familias como los Medici se rodearon de los artistas visuales y
humanistas mas importantes de la época, convirtiendo a la ciudad-estado de Florencia en el centro
cultural de la época. Interesante es sehalar que la proteccion y difusion de las artes paso a ser una
actividad competitiva entre las ciudades-Estado italianas, las monarquias europeas —Reyes
Catolicos, Enrique VIII de Inglaterra, Francisco I de Francia, Maximiliano I de Habsburgo, Isabel I
de Inglaterra, Luis XIV de Francia, Felipe IV de Espafia—, y el papado. Dentro de las casas
nobiliarias y entre algunos importantes personajes que buscaban obtener prestigio por encima de su
origenes, altos funcionarios como Francisco de los Cobos, y mercaderes enriquecidos como la
familia Fugger que fueron un clan familiar de empresarios y financieros germanos que llegaron a
constituir uno de los mas grandes grupos empresariales de
los siglos XV y XVI, siendo precedentes del capitalismo
moderno junto con los Welser y los Medici, y el caso de
los Fugger, que aprovecharon la oportunidad de vincular
sus apellidos al de los artistas que patrocinaban, como en
el caso de Jakob Fugger en relacion a Alberto Durero.

Ahora bien, todo ello dio como resultado un tipo
de mercado del arte que en el Renacimiento se movera en
dos sentidos: un tipo de mercado afianzado en las obras

por encargo en el cual quien encarga busca lograr un tipo

de placer estéetico y conceptual especifico, y uno

Iustracion 12 Durero, A. (1519.). Jakob Fugger.

sustentado en la eleccion por parte de los coleccionistas sobre obras ya hechas, provocandose con
ello —en términos de dimension ideologica— una problematica que le sera inherente al arte hasta
hoy en dia; las contradicciones que muchas veces se dan entre la nocion de autonomia estetica del
arte (la emancipacion de lo estético), que involucra la autonomia de la produccion artistica —es
decir, la independencia del artista, de su discurso como creador— en relacion a los intereses tanto
del coleccionismo particular, como de parte de instituciones publicas y privadas y respecto del

mercado que, en tanto tal, es el determinante en muchos casos del valor de una obra.
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Es importante destacar que en el mecenazgo y el coleccionismo se alcanzan unos niveles
supremos de abstraccion en cuanto al tratamiento del arte como proceso y de su valor para el cuerpo
social y también para los coleccionistas, los que se dividiran historicamente en los dos grupos antes
referidos: por un lado, aquellos que coleccionan por amor al arte, lo cual ha llevado a algunos a
limites complejos ética y moralmente como en el caso de Hildebrandt Gurlitt y su hijo Cornelius
Gurlitt, quienes conservaron una coleccion de obras de
la cual recién en 2012 se tuvo conocimiento de ella,
obras que integraban parte de lo que Hitler llamo “arte
degenerado”, creaciones en la mayoria de los casos
expoliadas a coleccionistas judios, y, que los Gurlitt

mantuvieron guardaba casi exclusivamente para su

COPYRIGHT AND

INTELLECTUAL

propio placer (RTVE.es y EFE 2013); y, por otra parte | FROPATY LAY
por quienes buscan comprar obras para realizar con
ellas transacciones en el mercado a altos valores,
situandose como parte de un tipo de mercado que

instituye al arte como una produccion susceptible de

ser una mercancia especial capaz de acaparar tal valor,
Iustracién 13 Cartrain. (2009). Damien Hirst's for the

que es posible de ser tasada hoy por millones de euros, Love of God diamond skull.

y donde los derechos de autor y las grandes casas de subastas como Christie's, Sotherby's, Saatchi
Gallery juegan un papel clave para el desarrollo mercantil de arte y de su difusion a nivel mundial,
como ocurre con las obras de artista contemporaneo ingles Damian Hirst (1965) (lo que en verdad,
no quita ni anade realmente importancia efectiva a la obra en su valor propiamente artistico), el cual
ha producido creaciones como Mil afios, una caja grande y transparente con cientos de moscas y
gusanos revoloteando alrededor de una sangrante cabeza de vaca, que fue comprada por miles de
euros en 1990, por el coleccionista Charles Saatchi (Oppenheimer 2012).

A este respecto interesante se hace tener presente hechos como el ocurrido en septiembre
de 2008, mientras se producia un cataclismo mundial en las principales bolsas del planeta por el
colapso de Lehman Brothers, Sotheby’s subasto de una sola vez 223 creaciones de Damien Hirst de
su Beautiful Inside My Head Forever, recaudando un record de 111 millones de libras (Economist
2010). Este creador, considerado el artista mas rico del mundo (Graham-Dixon 2008), es la
contraparte del mundialmente famoso grafitero el artista ingles Banksy, que algunos como Tristan
Manco dicen que habria nacido en 1974 (Fresneda 2016), que desarrolla un tipo de arte denominado

Street Art, quien opera con dicho seudonimo desde el anonimato, desconociendose mayores
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detalles de su personalidad, el cual ha dejado que se transen en el mercado por miles de euros sus
obras realizadas en el espacio publico para la reflexion y el disfrute del ciudadano comun, sin
percibir dinero por ello.

En el caso de Damien Hirst como correlato de la necesidad del mercado de que las obras de
arte sean originales y no reproducibles, ha tomado una posicion clara respecto a los derechos de
autor, apoyandolos, al punto de reportar en 2009 a un artista grafitero menor de edad (17 afos)
conocido por el seudonimo de Cartrain que se iniciaba en el mundo de las artes, el cual creo varios
collage donde citaba, sin pagar por derecho de cita, una de las obras de Hirst, For The Love of God
(2007), su famosa calavera con diamantes. En uno de sus
collages, Cartrain ironiza sobre las leyes de propiedad
intelectual. Cartrian y la galeria online que vendia sus obras
fueron obligados a pagar una indemnizacion de £200 (Akbar
2012) por citar a Hirst sin pagar por derechos de autor.
Posteriormente, Hirst tuvo otra disputa con Cartrain porque,
este amodo de venganza, extrajo de la exposicion Damien Hirst
de la TATE unos lapices Faber Castell, serie Mongol 482,

datados en 1990, e hizo una obra ironica con ello. Ante esta

situacion, Hirst demando al joven por £500,000. A tres
Ilustracién 14 Hirst, D. (2007). For The Love of God.

semanas de la demanda, Hirst fue demandado John Le Kay, un

artista inglés asentado en NY, quien lo acuso de plagio, pues ¢l incrustaba diamantes en calaveras

mucho antes que Hirst, lo hacia desde 1993 (Akbar 2012).

En lo que respecta a los coleccionistas ya Baudelaire en el siglo XIX senalaba en su articulo,
la Venta de la coleccion del Sr. Eugéne Piot: “Siempre me ha sido dificil comprender que los coleccionistas
pudieran separase de sus colecciones de otro modo que por la muerte. No hablo, por supuesto, de esos aficionados-
especuladores cuyo gusto ostentatorio encubre simplemente la pasion por el lucro. Hablo de los que, lentamente,
apasionadamente, han atesorado objetos de arte bien apropiados a su naturaleza personal. A cada uno de éstos,
su coleccion debe parecerles como una familia y una familia de su eleccion. Pero hay desgraciadamente en este
mundo otras necesidades aparte de la muerte, casi tan exigentes como ella, y que por si solas pueden explicar la
tragedia de la separacion y de los adioses eternos. Sin embargo, hay que aniadir que quien ha visto bien, mirado
bien y analizado bien durante muchos anos los objetos de belleza o de curiosidad, conserva de ellos en su memoria
una especie de imagen consoladora” (Baudelaire 2005, 395).

Y sera ese tipo de coleccionismo especulativo enunciado con claridad por Baudelaire el que

ocasionara, en el seno de las artes y la cultura, una preocupacion por la fuerte incidencia de los
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mercados expresada contemporaneamente por las grandes casas de venta de obras de arte, en tanto
objetos o mercancias tnicas y especiales, como Sotherby's, Christie's, Saatchi Gallery —quienes
determinan con su accionar quée tiene o no valor artistico, ¢ influyen a un grupo no menor de
personas, lo que genera un tipo de presion que hace que sea mas rentable hacer un tipo de arte y no
otro—. Debemos tener claro que esto se torna independiente del valor efectivo de la obra —que
puede o no ser coincidente con el valor otorgado por dichas entidades a las obras de arte que venden;
entidades las cuales mantienen importantes especialistas en arte dentro de sus grupos—, en cuanto
creacion artistica inscrita dentro del «sistema arte». Seran estos grupos los que ayudan a mantener
en boga las leyes de propiedad intelectual, y sobre todo lo referente a los derechos de autor, por
cuanto sus actuaciones se sustentan en los derechos de exclusividad de las obras que involucran unas
determinadas autorias que avalan con su firma un tipo de creacion cuya originalidad se afianza en

que son piezas Unicas.

1.2.2. El net.art. La dificultad de su coleccionismo en museos y centros de arte dedicados

historicamente al arte material

El  coleccionismo  publico, se  expresara

10D

historicamente en el emerger de un tipo de institucion -
fundamental para el desarrollo y proyeccion social de las :

artes visuales, el museo, constructo que conllevara en s

mismo las contradicciones historicas del desarrollo de este

tipo de coleccionismo que, hoy por hoy, no acoge con llustracién 15 0100101110101101.0rg.  (1999).
Miniaturas del periodo heroico.

fuerza en sus principales instituciones a nivel internacional,

las expresiones artisticas vinculadas a las nuevas tecnologias —como el net.art— por la dificultad de
coleccionar este tipo de obras procesuales e inmateriales y por la negacion de un grupo de estos
artistas de ser considerados en este tipo de instituciones, lo que ha creado obras complejas de ser
situadas en los museos, muchas de ellas de contenido «apropiacionista» o de indole hacker. Debemos
recordar que el colectivo 0100101110101101.0rg, quienes en 1999 hicieron publica su vision en
un manifiesto dado a conocer por Luther Blissett Project-LBP —los cuales en un comienzo lo
hicieron pasar como suyo en concomitancia con 01001011 10101101.0rg, integrantes por ese

entonces de LBP—. Este colectivo fundamentaban sus polémicas obras contra las plataformas

www.HELL.com y Art. Teleportacia, proyectos que pusieron en jaque a parte importante de los
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pioneros y al mundo del net.art, a las instituciones
museisticas y su coleccionismo, a las entidades destinadas

a la mercantilizacion de las obras de arte y a las leyes de

propiedad intelectual. Respecto a su obra Open

_source_hell.com que se contrapone a la propuesta

aa
a

B
LS
o S a8 _ 3

Ilustracion 16 0100101110101101.0rg.  (1999).
0100101110101101 .org nos dice: “La idea que mantenia Miniaturas del periodo heroico.

planteada  desde  la  pagina ~ www.HELL.com,

Hell.com era crear una plataforma de ciberartistas extremadamente elitistas con sospechosas ambiciones
ocultas... jun jodido museo! A lo largo de febrero de 1999, HELL.com organizé "surface": una exposicién de
varios net artistas superstar como zuper!, absurd, fakeshop y muchos mas. Al igual que todos los eventos de
HELL.com, éste tampoco estaba abierto al publico solo estaba a disposicion de los suscriptores de RHIZOME,
exclusivamente. Durante las 48 horas de apertura, 0100101110101101.0rg descargé todos los ficheros del
“site”; el clon se ha puesto en linea, esta vez como material sin copyright, visible, reproducible, de libre difusion
y gracias a ciertos dispositivos técnicos e incluso mds comodamente descargables” (Luther Blissett 1999).

En lo que se refiere a su obra-contestacion a Art.Teleportacia que habia puesto a la venta
una coleccion titulada "Miniaturas del periodo heroico" que abarcaba 5 trabajos de pioneros del net.art:
Jodi, Vuk Cosic, Irational, Easylife y Lialina (creadora de la web), artistas internacionalmente
conocidos, los cuales vendian en el portal de Olia Lialina sus creaciones a 2000 dolares cada una.
0100101110101101.0rg protagonizo uno de los momentos mas memorables de la historia del
net.art y de la historia del arte en general, al denunciar que el intento de Art.Teleportacia de
comercializacion del net.art iba por la via clasica de la mercantilizacion del arte, apelando a la pieza
tnica, lo que era imposible en una obra en red. 0100101110101101.0rg expresa en su manifiesto
que: “clond la galeria [de Art.Teleportacia], manipulo sus contenidos y subio a la red una version de la
misma sin copyright, obviamente sin pedir permiso a nadie y violando el copyright del «site» original. La
exposicion aqui fue llamada "Hibridos del periodo heroico" ("Hybrids of the heroic period"), y los cinco
«originalesy fueron reemplazados, como muchos «hibridosy, por archivos, resultado de una mezcla de pdginas
de net artistas con basura de la red.

Los pilares teoreticos que sostiene Art.Teleportacia son fundamentalmente tres: 1. Una
obra de net.art puede ser vendida como cualquier otra obra de arte; 2. Cada obra net.art debe de
tener un copyright y nadie, excepto el artista, puede descargarsela o establecer un «link» a ella sin
el permiso del autor. 3. La firma de una obra net.art se encuentra en la «barra de direccion»
(«location bar»), por tanto el URL es la tnica garantia de originalidad.

Clonando Art.Teleportacia, 0100101110101101.0rg derribo todos los presupuestos de la
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galeria y las contradicciones a las que este modo de pensar conlleva se hicieron
evidentes. 0100101110101101 .org a este respecto dira “Técnicamente, cualquiera que visita una «site»
automdticamente, descarga ya sus archivos en la memoria caché del ordenador. El/la visitante ya los posee de
hecho, por tanto es estipido vender pdginas que ya estan en los discos duros de millones de personas; resultaria
mas util indicar al publico el modo mas rdpido de descargarse todo el «websitey. Debemos tener en mente que el
net.art es algo digital, cédigo binario, reproducible hasta el infinito sin perder calidad... ;sélo numeros! —por

»

_fin hemos entrado en la "era de la reproductibilidad técnica"— y asi cada copia es idéntica al original.....
(Luther Blissett 1999).

A partir de lo sefialado 0100101110101101.0rg inici6 un debate con la propia Olia Lialina,
creadora de Art.Teleportacia, el cual se extendio a toda la comunidad del net.art (Hamaca 2012),
sobre los (sin) limites de esta manifestacion. Asi 0100101110101101.0org con sus obras y sus
discursos interpelo irremisiblemente al arte y al «sistema arte» cuya proyeccion sigue siendo el
museo, con sus variantes, llamense centros de arte, etc., instancias todas que han evitado asumir
en términos generales el arte asociado a las nuevas tecnologias.

Por otra parte, las instituciones museisticas clasicas y contemporaneas han sido reacias, en
general, a coleccionar este tipo de arte debido a su inmaterialidad, su compleja puesta en escena,
dificil conservacion y al hecho de que muchas obras no acatan las leyes de propiedad intelectual, lo
que conlleva problemas para las instituciones que, en general, no desean posesionarse frente a esta
coyuntura que es propia de la realidad contemporanea.

Seran algunos museos y centros especializados en arte contemporaneo y nuevas tecnologias
—como el ZKM— los que acogerén estas manifestaciones que van contracorriente respecto a
miltiples parametros existentes en las instituciones museisticas que vienen de antiguo; pero estos
nuevos postulados artisticos, al mismo tiempo, entran en coherencia con otros parametros que
histéricamente también le han sido propios a los museos, sobre todo en lo que tiene relacion con la
necesidad de dar cabida a la diversidad mas alla de los axiomas de turno ya sean artisticos,
socioculturales y/o econémicos.

;Pero qué son y han sido los museos? Interesante es
acotar, que en el Renacimiento muchas colecciones
particulares dieron origen a importantes museos

(Consejo Internacional de Museos (ICOM) 2009)'¢ y

Hustracion 17 Galeria de los Uffizi (Florencia).

' Museo del latin mus€um y éste, a su vez, del griego Movoelov, “es una institucion permanente, sin fines
de lucro, al servicio de la sociedad y abierta al piblico que adquiere, conserva, estudia, expone y difunde el patrimonio
material e inmaterial de la humanidad con fines de estudio, educacion y recreo.” Consejo Internacional de Museos
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galerias de arte como la Galeria de los Uffizi (Florencia),
tradicion que se remonta a la antigiiedad grecorromana.
En Grecia, en los templos se depositaban ofrendas y
objetos de culto que, en ocasiones, se exhibian al publico

general para que pudieran contemplarlos y admirarlos. La

aristocracia griega y romana se dedicaron a coleccionar

Ilustracién 18 British Museum en (Londres)

objetos valiosos y obras de arte las cuales exponian en sus
casas, en sus villas y jardines, para mostrarlos con orgullo a los amigos y visitantes. En el
Renacimiento se dara el nombre de museo, tal y como lo entendemos hoy, a las construcciones
expresamente dedicadas a exposiciones de diversos objetos. Por otra parte, existian las galerias de
arte donde se exhibian pinturas, esculturas y grabados. Este nombre deriva de las galerias de los
palacios y castillos en los cuales encontramos espaciosos vestibulos de forma alargada con multiples
ventanas y/o vanos sostenidos por pilares o columnas, espacios consignados a los momentos de ocio
y descanso, donde se mostraban objetos decorativos, y en variadas ocasiones, obras de arte.

Cosme I de Medici, reunio una serie de antigliedades y forjo los cimientos de la celebre
Galeria de los Uffizi, construida por Vasari en 1560. Otros principes se disputaron la gloria de
proteger las obras ubicadas en ¢l. Muchas familias nobles de Roma y de la peninsula italica
participaron de esta inclinacion y emprendieron algunas excavaciones que continuaron con
perseverancia.

Ahora bien, en 1683, la Universidad de Oxford
abrio al ptblico general el Museo Ashmolean dedicado al
arte y arqueologia, sustentado en la coleccion que Elias
Ashmole habia heredado de dicha universidad cuatro

afos antes. Este museo se convirtio en el primero de su

Ilustracion 19 Museo del Louvre (Paris)

tipo en estar abierto al publico de forma permanente.
Durante el siguiente siglo fueron inaugurados el British Museum en Londres, siendo constituido
originalmente por una coleccion de mas de 80.000 piezas procedentes de la coleccion privada de
Sir Hans Sloane, médico y naturalista, quien dono testamentariamente su coleccion privada al estado
britanico en 1753. Su coleccion inclufa 7.000 manuscritos, 40.000 libros, cuadros de Durero, su

coleccion de ciencias medicina y naturales y antigiiedades de Egipto, Grecia, Roma, Ameérica,

(ICOM), Museum la Vision/Definicion del Museo. 2009. http://icom.museum/la-vision/definicion-del-
museo/L/1/ (Gltimo acceso: 9 de mayo de 2009).
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Oriente Medio y Extremo Oriente; es destacable mencionar que este museo, desde su
inauguracion, no ha hecho mas que acrecentar su coleccion, ya sea mediante donaciones o compras.
Al principio su principal patrimonio eran los libros y documentos pero pronto comenzo a albergar
gran cantidad de objetos antiguos del Estado de las obras y objetos de sir William Hamilton,
embajador britanico en Napoles, que incluian objetos de Grecia y Roma. La derrota de las tropas
napoleodnicas en la batalla del Nilo permiti6 al British Museum adquirir en 1801 muchas piezas
antiguas egipcias y la célebre piedra Rosetta descifrada por Champollion. Para muchos, este museo
sustenta su coleccion en el expolio indiscriminado del patrimonio de otras culturas, cuestion propia
de un Estado colonialista.

En este sentido Jean-Louis Déotte en Catdstrofe y Olvido. Las ruinas, Europa, el museo sefiala:
“La Inglaterra, fundamentalmente burkiana, erigira el British Museum, coleccion heterdclita de colecciones
disparatadas, a menudo muy rica en piezas, pero sin principio unificador y fundador. El paso, haciéndose cuasi
insensiblemente, sin ruptura, sin discontinuidad, de las colecciones privadas aristocraticas, a la coleccion
publica. El British Museum no tiene nada de autoproclamacién. Una sociedad que, en el fondo, sigue siendo
una sociedad de castas, yuxtapone sonadoramente colecciones aristocraticas” (Deotte 1998, 69).

El Louvre en Paris, sera el museo tipo para los museos de arte en general, atin hoy, y para
un modo de coleccionismo publico, ejecutado por los Estados. Este museo fue el resultado del
coleccionismo desarrollado por la monarquia francesa a lo largo de muchos siglos y el esfuerzo de
los hombres surgidos de la revolucion francesa y de la Ilustracion, quienes consideraron fundamental
rescatar la historia de Francia, incluida la historia monarquica. Cabe agregar, que el Louvre tambien
fue resultado de un tipo de coleccionismo realizado en las campanas arqueologicas y militares
perpetradas, por ejemplo, por las tropas napoleonicas en Egipto y por compras impulsadas a lo largo
de todo el siglo XIX. La apertura del Museo del Louvre en 1793 marco la historia de los museos y
significo el traspaso de las colecciones privadas de las clases gobernantes —monarquia, aristocracia—
a instituciones museisticas de propiedad publica para el disfrute del conjunto de los ciudadanos.

Déotte, respecto al Louvre dira que: “La sociedad francesa ya no puede incorporar, encontrar su
identidad, en el cuerpo inmortal del rey por el hecho de la decapitacion del jefe de linaje de los Borbones,
entonces, el museo universal viene a ocupar el lugar de este cuerpo. Dicho esto, no lo reemplaza: no se tratara
de rehacer un cuerpo. La nacion republicana ya no tendrd que
incorporarse, si no que sacard provecho de la fragmentacion
siempre desarrollada a gusto. Es lo que se llama democracia;

régimen que acepta a priori la prueba de la division. Se termino

con un cierto régimen de lo teologico-politico, a partir del Hustracién 20 Da Vinci, L. La Gioconda . Museo del
Louvre.
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momento en que se torna inevitable considerar que la sociedad se instituye artificialmente sobre la base del
contrato entre estos dtomos de lo politico, que son los ciudadanos, o sobre la base del sistema de fragmentos,
sobre las ruinas de lo antiguo, que son las obras. Se podria decir entonces que lo teologico-politico es reemplazado
por lo estético-politico” (Déotte 1998, 75).

Lo cierto es que el Louvre se instituye como el modelo de la mayoria de los grandes museos
nacionales europeos, norteamericanos y latinoamericanos del siglo XX. Y como sabemos sigue
siendo el museo de arte mas visitado del mundo, y el mas famoso por sus obras maestras,
especialmente por La Gioconda de Leonardo, la Victoria de Samotracia, etc.

Esto ha sido asi, probablemente, porque “se puede sostener la hipdtesis de que todos los museos de
sociedades que se afirman en la ruptura con el Antiguo Régimen, feudal o capitalista, todos los museos que deben
instaurar un hombre nuevo, enfrentan esta paradoja. A la que se agrega la necesidad de tener que mostrar que
el orden nuevo se habia enunciado ya en el orden antiguo, segun el esquema de la relaciones entre el nuevo y el
antiguo testamento” (Déotte 1998, 76).

En este sentido, la posicion dialectica que asume Walter Benjamin, en su Tesis de la filosofia
de la historia, quizas nos ayude a entender estas dicotomias y/o contradicciones en el seno del
desarrollo del arte y en sus mecanismos de proyeccion artistica y sociocultural; dicotomias y/o
contradicciones que se nos presentan de manera tan evidente a veces y que por tal, quizas, somos
incapaces de verlas, y frente a las cuales los artistas, los filosofos, los historiadores del arte, etc.,
tenemos que tomar posicion. Benjamin nos indica respecto a los vestigios de la cultura que: “no hay
[nunca] un documento de la cultura que no sea, a la vez, un documento de la barbarie” (Benjamin 2005, 23).

En lo que respecta a los museos contemporaneos y su relacion con las obras asociadas a las
nuevas tecnologias como el net.art —el cual, en su expresion mas fuerte, es contestataria a los
tiempos en que vivimos marcados por el capitalismo cognitivo—, que se niegan a obedecer a
preceptos de las leyes de propiedad intelectual actuales por constituirse estas en una limitante para
el desarrollo libre del arte y cuyos representantes son un grupo no menor de artistas —entre los
cuales se encuentran colectivos como Eva and Franco Mattes (0100101110101101.0rg), Etoy,
Negativland, Paolo Cirio, Alessandro Ludovico, ®™ark, Yes Men, entre otros—, diremos que estos
han sido acogidos tan solo en algunos museos de manera sistematica, como es el caso de Walter Art
Center que ha financiado la realizacion de proyectos de colectivos como 0100101110101101.org.
Y el Guggenheim Museum —debido a las gestiones de influyentes pensadores sobre las nuevas
tecnologias y el net.art como Jon Ippolito—, dio cabida en su institucion hacia 1995 a un proyecto
institucional de caracter permanente que abarcaba obras online y que invirtio en net.art comprando

obras (Rossi 2003).
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Por otra parte, han sido otros entramados de instituciones herederas de los museos, centros
de arte e instituciones como el ZKM, Medialab Prado e Intermediae, donde se han hecho vivos los
proyectos en su construccion, exhibicion y proyeccion de las nuevas expresiones artisticas
vinculadas a las nuevas tecnologias. Un entramado de instituciones que han sido capaces de ver la
importancia y comprender estas nuevas manifestaciones que hablan de una nueva realidad que esta
presente entre nosotros y que se asentara en el futuro. Pero se ha de decir que han sido pocos los
centros de arte o de nuevos medios en el mundo los que han acogido al «arte de los nuevos medios».

En este sentido como ya se ha mencionado el emblematico ZKM | Center for Art and Media
de Karlsruhe, fundado en 1989, constituye un buen ejemplo de las nuevas miradas positivas hacia
el arte en relacion a las nuevas tecnologias.

Se ha de decir que el ZKM se funda desde la comprension de la transformacion del mundo
del arte, creandose una institucion que alberga bajo un mismo techo tres institutos de investigacion,
dos museos, y un centro de medios de comunicacion; este centro colinda con entidades
universitarias y en ¢l se desarrollan grupos de investigacion y produccion de material creativo, se
efectian exposiciones y eventos y se resguardan archivos ‘
y colecciones. El ZKM funciona en la interfaz entre arte y
ciencia y ocupa conocimientos punteros en lo que se

refiere a tecnologias de los medios de comunicacion con el

objetivo de desarrollar atn mas su quehacer en dicha

Iustracion 21 ZKM (Alemania).

interfaz. Su director fundador fue Heinrich Klotz (1935-
1999) y desde su muerte ha sido dirigida por el profesor Peter Weibel.

Los postulados del ZKM pueden resumirse en palabras de Heinrich Klotz: "la tarea prevista
para el ZKM es la acentuacién de las posibilidades creativas entre las artes tradicionales y las tecnologias de los
nuevos medios con el fin de lograr resultados innovadores. El objetivo es el enriquecimiento de las artes, no su
amputacion por la técnica. Por esta razon, ambas artes tradicionales y los medios de comunicacion no deben
competir entre si. En el ZKM a cualquier aspecto —cada uno por si mismo y con los demds— se les da una voz.
La Bauhaus, fundada en Weimar en 1919, puede servir de modelo" (Behr 2009, 8).

Interesante es sefalar que, actualmente, multiples centros de arte pequefios, galerias
especializadas en «arte de los nuevos medios» y algunos museos relevantes, como el mencionado
Walter Art Center, han sido capaces de acoger el arte mas actual, y dar cabida por tanto al net.art,

generéndose una amplia ruta —paralela a la que se da respecto al arte oficial- de desplazamiento de
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este tipo de proyectos a nivel internacional’.

"7 Ejemplo de ello son las exposiciones realizadas por uno de los connotados nets artistas como es Paolo Cirio
(http://www.paolocirio.net/) quien, durante el Gltimo afio, ha expuesto y exhibira en: “ Retrospective with four
major artworks in Toulouse, France on April 8th After Transparency.

- Exhibition at Utah Museum of Contemporary Art with Persecuting US from Feb. to end July.

- Lecture at Future Everything with Daily Pay wall and Loophole for All in Manchester Feb. 26,

- New project, Daily Pay wall, 60,000 news articles from major financial newspapers for Art.

- New project, Global Direct, outlining and campaigning a new creative political philosophy (...).”
Paolo Cirio, Paolo Cirio. 2015. http:/ /www .paolocirio.net/ (altimo acceso: 7 de abril de 2015).
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2. La interacci6n entre arte y tecnologl’a y sus implicancias para la propiedad

intelectual

2.1. Redefinicion de los conceptos de productor y receptor y las implicancias de las nuevas

tecnologl'as para el arte

2.1.1. El inicio del quiebre de la autoria individual y de la recepcion contemplativa en las

Vanguardias histoéricas

En lo que respecta a la recepcion individual de las obras «auraticas» —que se desarrolla desde
el Renacimiento en adelante y que acacce cuando contemplamos creaciones como las de Rafael
Sanzio— sera puesta en jaque por una parte de las Vanguardias, quienes rechazaran la «institucion
arte» como estaba concebida en términos generales hacia entonces —fines del XIX y comienzo del
siglo XX~ frente a lo cual generan obras que niegan en si mismas las categorias de produccion
individual y recepcion individual contemplativa y la divulgacion del arte mediante mecanismos
tradicionales, como galerias de arte y museos, como se hace patente en manifiestos como el de
Tristan Tzara en EI Manifiesto dada (Tzara 2006), o el de André Breton en Manifiestos del surrealismo
(A. Breton 1980) y en las obras desarrolladas en el Cabaret Voltaire entre cuyos integrantes
encontramos a Hugo Ball, Tritan Tzara y el medico-poeta Richard Huelsenbeck, quien al ritmo de
la reminiscencia de la musica negra desplegara sus Plegarias fantdsticas al tiempo que agitaba un latigo,
azotando metaforicamente las nalgas del gentio (Richter 1973). Con ello, se daba cabida a otro tipo
de arte, completamente transgresor, como se aprecia también en el acogimiento por parte del
Cabaret Voltaire de la idea del «ruidismo» de Luigi Russolo, colectivo quien no solo hace un
reconocimiento a una nueva expresién de su tiempo sino que la enriquece en sus obras “con suspiros
y aullidos por el impulso y el frenesi de un movimiento nuevo: hacia arriba, hacia abajo, a derecha y a izquierda,
hacia adentro (suspiros) y hacia fuera (aullidos)” (Richter 1973, 15).

En este mismo sentido se expresaré dada, cuyos integrantes en un porcentaje importante
procederan del Cabaret Voltaire. En obras de Tristan Tzara, Hans Harps o Marcel Duchamp se
introducira la provocacion y la polémica, mediante las cuales se alienta al publico a interactuar
activamente con las practicas desarrolladas. Entre estas practicas encontramos los espectaculos

callejeros plenos de absurdo cuyo fin era escandalizar a la burguesia (“épater le bourgeois™).
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Interesante es decir que tanto en el manifiesto

de Breton con su escritura automatica para “pratiquer la

.
poésie”, o en el de Tzara donde vemos reglas para la @ ey
t ‘|
. ./ . /o , o
realizacion de una composicion poética dadaista, i
SV g
_ _ o,
encontramos mstrumentos que buscan generar un tlpo o F/:'
s (ad
. . . -~ ~
de quehacer como parte de una praxis cotidiana N~
| (Y % &
. ., . . lawg rﬁt& € 9
emancipadora para la superacion de un tipo de vida —1 ;
- , 27 ~
cotidiana donde no hay mas trazados que aquello que tab Tua bfz« f
L]
siempre es igual; asi pues, aqui la propia escritura llustracién 22 Apollinaire, G. (1918).
Caligramas.

poética se torna un vaso comunicante'® que en tanto

instrumento o practica artistica, conlleva un proceso liberador del propio proceso artistico, para lo
cual se busca la perdida de los conceptos de productor y receptor clasicos presentes en las artes
visuales como en la literatura, tal y como se aprecia en Guillaume Apollinaire, en obras como
Caligramas, 1918. Los caligramas aqui son poemas cortos o frases, que se disponen de tal manera
que ellas configuran una imagen a la que refiere el poema. En frances la palabra calligramme significa

figura bella; por lo cual, un caligrama de cuenta de su contenido de forma textual, como visual.

2.1.2. La difuminacion de los limites entre productor y receptor en las artes vinculadas a

las nuevas tecnologias

A la intensa redefinicion de las implicancias de los conceptos de productor y receptor en las
obras de arte, se agregara durante el primer tercio del siglo XX la pregunta sobre la funcion que
cumplen y podrian llegar a tener las nuevas tecnologias en la realizacion y recepcion de las obras de
arte. Cabe sefialar, que las nuevas tecnologias son un determinante no menor para comprender
expresiones actuales como el net.art que se ha convertido en un movimiento artistico global
subterraneo —cuya cabida sistematica en los museos y/o centros de arte mas relevantes como el
MOMA o la Tate Gallery, ha resultado compleja para estas instituciones afianzadas en el arte

matérico—, que ha explorado, desde las nuevas tecnologias, las posibilidades culturales, sociales y

" En Los Vasos Comunicantes, André Breton desarrolla los objetivos del surrealismo desarrollando dos
preceptos, uno enunciado por Rimbaud y depositado en su frase “cambiar la vida”y las palabras de Marx “transformar el
mundo”, instancias que forman para el surrealismo un todo indivisible. André Breton no dejo de pensar, a pesar de
fiascos y desilusiones, que las vias de la poesia y de la revolucion, sin engafarse jamas, pueden permitir al hombre algtin
dia dar “el salto del reino de la necesidad” al de la “libertad”. André Breton, Los Vasos Comunicantes (Madrid: Ediciones Siruela,
2005).
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esteticas, innovando formalmente, en contenidos tematicos y estrategias conceptuales en el
contexto del capitalismo cognitivo, como se presencia en obras de colectivos como
0100101110101101.0rg, en su obra Vaticano.org (http://0100101110101101.0rg/vaticano-org/,
[1998]), o en Vuk Cosic, con obras como DEEP ASCII (http://www.ljudmila.org/~vuk/, 1998).
Al tiempo que han abordado como problematicas a las nuevas tecnologias de la informacion, tales
como internet, la web, los ordenadores portatiles, los telefonos moviles, entre ellos los Smartphone,
los mecanismos GPS que permiten los sistemas de vigilancia, las camaras de vigilancia, los software
como P2P que posibilitan una expedita comunicacion entre millones de usuarios, los software libres
y propietarios, y las instancias que posibilitan su gestion como los Open Source y la propiedad
intelectual, el procomin, todo ello teniendo como contexto, el capitalismo cognitivo.

Todo lo cual se ha acentuado desde 1996, cuando la popularizacion de internet se extendio
rapidamente, para entonces habia ya 10 millones de computadoras conectadas y la «www», que se
habia desarrollado entre marzo de 1989 y diciembre de 1990 (Rumsey 2010) se habia consolidado
a traves del primer buscador de la historia, el navegador web NCSA Mosaic, y Wandex que servia
como un indice de paginas web (Guticrrez 2014), instancias que han venido de la mano de la
produccion de una cantidad de software creados, muchos de P e Y T C————

cH sbermorgen com =

ellos, por los propios artistas, como ocurre en el caso de
la  obra Amazon noir — The Big book crime EKMRZ Trigy
(http://www.amazon-noir.com/, [2006]), efectuada por

Alessandro Ludovico, Paolo Cirio y

UBERMORGEN.COM, los cuales en un accionar o - "\c.-‘g = sty

Hustracion 13 UBERMORGEN.com. (2006). KMRZ

art.hacktivista inventan un sofisticado “robot-perversion
Trlgy. Obtenido de www. Ubermorgen.com

technology”, para hackear libros desde Amazon.com.

Cabe sefialar que el net.art por su propia estructura que esta enraizada a las nuevas
tecnologias es un movimiento artistico definido e historico que ha implicado un llevar al limite la
utilizacion de las nuevas tecnologias, al tiempo que al preguntarse por ellas, no han obviando los
pros y contras que aquellas tienen para el arte y el cuerpo social, y la estigmatizacion que desde la
filosofia y desde el propio arte, han propiciado figuras como Baudrillard y Debord, entre otros,
quienes han puesto de manifiesto que las tecnologias que han emergido durante del siglo XX no solo
son un corpus enajenante, sino peligroso, como nos lo hizo ver también la Escuela de Frankfurt con
Theodor Adorno y Max Horkheimer a partir de sus reflexiones sobre el fascismo y el nazismo,
estructuras politicas totalitarias las cuales utilizaron respectivamente los mass media como elementos

propagand{sticos de sus regimenes.
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Es importante decir, que el net.art frecuentemente se ha cefiido a procesos de apropiacion
artistica, a la colectivizacion de la creacion artistica, a compartir libremente ideas y expresiones
reflexionando asiduamente sobre las ramificaciones politicas de las tecnologias en relacion a
cuestiones de privacidad, comercializacion, y dominio publico, entre otros. En la mayoria de los
casos, estos artistas son profundamente conscientes de los antecedentes conceptuales-artisticos e
historicos de sus creaciones, haciendo referencia sus proyectos no solo al arte mas reciente, sino al
arte moderno, entre ello, a las Vanguardias, a los constructivistas y a dadd, al pop art, al arte
conceptual, a la performance, al arte «apropiacionista», a fluxus , etc.. Como también se reconocen
en los discursos de filosofos o teoricos del arte que han trabajado temas como las implicancias de las
tecnologias en el arte, como Martin Heidegger, Bertolt Brecht, Walter Benjamin, Marshall

McLuhan, Cory Doctorov, Lev Manovich.

2.2. Laimprenta, la web y las leyes de propiedad intelectual: sus incidencias en las artes

2.2.1. La imprenta y la web como mecanismos de virtualizacion en la «Era del Acceso»

Se ha de decir que atin hoy, nuestro modo de pensar respecto de las artes visuales y de la
realidad en general se ve afecto a la invencion de una de las tecnologias mas revolucionarias de la
humanidad, la imprenta moderna de tipo movil, por parte
de Gutenberg en torno a 1450, proceso mediante el cual
imprimieron ciento cincuenta biblias en Maguncia,
Alemania en 1454 (MacLuhan 1998). Esto se consiguio
separando el abecedario en elementos tipograficos
normalizados, intercambiables uniformes y reutilizables
para dar como resultado la posibilidad de serializar un
producto. Este procedimiento se convirtio en el primer
proceso industrial moderno que instal6 la nocion de
ensamblaje, mecanismo clave de la de vida cultural e

industrial. Y el concepto de ensamblaje, vinculado a

determinados proceso de reproductibilidad técnica, sera

Ilustracion 24 Duchamp, M. (1914). Escurridor de
botella.

analizado y probado por Marcel Duchamp en sus objetos
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encontrados (Ready-made o Objet trouvé), como su Escurridor
de botella”. Desde la reflexion de Duchamp emergeran
obras como las de Wolf Vostell, por ejemplo, ;Por que el
proceso entre Pilatos y Jests durd sélo dos minutos?, 1996, obra
efectuada con objetos encontrados en el Museo Vostell
Malpartida (Malpartida- Caceres, Espafia).

La imprenta, como proceso en general, implicara

un enorme cambio en las tecnologias de la comunicacion ya

Hustracién 25 Vostell, W. (1996). ;Por qué el proceso
que quebro un procedimiento que dur6 siglos —la escritura entre Pilaos y Jests durd sélo dos minutos?
medieval— que proporcion6 un nimero acotado de textos ilustrados que reflejaban el sentido
religioso y, a la vez, la sensibilidad estética y la subjetividad de sus autores, todos anonimos y
prioritariamente sacerdotes que realizaban bellos textos iluminados para trasmitir la fe como se
aprecia en los que se encuentran en la Real Biblioteca de El Escorial, también conocida como la
escurialense o la laurentina, pertenecientes a la coleccion de Felipe 1I.  Asimismo, la imprenta
sustituyo un tipo de cultura visual que impregno durante siglos la vida ptblica como presenciamos
en las iglesias medievales con sus grandes vitrales, decoraciones en sus puertas, en los retablos, etc.;
como se aprecia en el gotico tardio, como lo podemos visualizar en la catedral de Notre Dame de
Paris.

Sin embargo se ha de tener presente, que el despliegue publico del lenguaje visual medieval,
sobre todo el de la Baja Edad Media, retornara en una dimension laica y en su maxima dimension
comunicativa con el desarrollo del disefio y la propaganda desde la segunda mitad del siglo XX en
adelante, como se evidencia en el centro de Nueva York, en el Time Square, desde donde hace
muchas décadas pantallas gigantes trasmiten imagenes a todas las horas —que dan cuenta de
productos nuevos o noticias— cubriendo edificios completos.

Por otro lado, la imprenta dejo a un lado como eje de la transmision de la cultura a la
oralidad, a la palabra hablada, lo que modificara totalmente, como seala Jeremy Rifkin en La era
del acceso (Rifkin 2000, 126), la naturaleza de la conciencia. Esto es debido a la preeminencia del
texto lineal, que en cuanto proposito intencionado y expuesto, en tanto discurso meditado y
elaborado, despliega sentidos que en cuanto estructura estaran irremediablemente garantizados por

dicho texto o por los autores que emiten los discursos los cuales, en general, se identificaran y seran

' Duchamp defini6 el «ready-made» en 1915 para describir su arte basado en el objeto encontrado. Véase
Rhonda Roland Shearer, «Marcel Duchamp’s Impossible Bed and Other “Not” Readymade Objects: A Possible Route
of Influence From Art to Science.» Art & Academe (Visual Arts Press Ltd.) Vol. 10, n® No. 1 (1997): 26-62.

113



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

identificables por su tipo de escritura. Estas operaciones solo seran rotas sistematicamente durante
la postmodernidad por colectivos que se han autoimpuesto la dinamica de la escritura conjunta —por
tanto colectiva— y en un comienzo anonima como en el caso de Wu Ming, grupo de escritores que
se desprendio del colectivo Luther Blissett Project — LBP y que operan desde la utilizacion de las
nuevas tecnologias como internet por el cual y mediante licencias libres, liberan sus escritos. Wu
Ming viene trabajando desde 2000 y entre sus obras encontramos la novela colectiva Q que fue
publicada por la editorial Einaudi en 1999 (Wu Ming 2013).

La cultura de la imprenta cuya veloz difusion se extendio a toda Europa durante la segunda
mitad del siglo XVI, entre otras cosas, por su capacidad de comprimir en un espacio minimo cientos

de ideas, imagenes, conceptos complejos, y modos de

enfrentar la realidad, la irrealidad, los suehos, etc., y 7. - Y-
definirlos, meditarlos, especular sobre ellos, como LUTHER;LISSEII
=

sostienen Elisabeth Eisenstein en La revolucién de la
imprenta en la Edad Moderna Europea (Eisenstein 1994), y
Marshall McLuhan en La Galaxia Gutenberg: Génesis del
"Homo Typographicus" (M. McLuhan 1998), genero6 una
nueva historia cultural que estipula sustantivamente las
implicancias de la  cultura moderna 'y su
desmaterializacion, al introducir como correlato la
difusion de la informacion y la cultura entre las nuevas y e , : :
ustracién 26 Wu Ming. Q. Roma: Enaudi, 1999,

distintas capas sociales. En este sentido, como lo indica

Peter Burke en su Historia social del conocimiento. De Gutenberg a Diderot, la imprenta fue capaz de
proveer de altavoces o posibilidades de publicidad a discursos y entre ellos a los discursos disidentes
(Burke 2002, 51).

Al parecer, la potencia alcanzada por el texto escrito y su rapida difusion ha radicado en lo
expresado por Pierre Levy en ;Qué es Io virtual?, en que: “mientras recogemos el texto sobre si mismo,
confeccionando, de este modo, su relacion interna, su vida auténoma, su aura semdntica, lo relacionamos
también con otros textos, con otros discursos, con imdgenes, con
afectos, con toda la inmensa reserva fluctuante de deseos y de
signos que nos hace ser lo que somos. Aqui, no es ya la unidad

del texto lo que estd en juego, sino la construccion del Jyo;

construccion siempre por rehacer, siempre inacabada” (Lévy

Hustracion 27 Time Square (Nueva York).

1999, 36). Levy sefala ademas, que: “la llegada de la
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escritura ha acelerado el proceso de artificializacion, de
o . ., . .
exteriorizacion y de virtualizacion de la memoria que, sin
duda empezo con la hominizacion” (Lévy 1999, 13).
Ahora bien, las implicaciones de la virtualidad

seran un tema recurrente durante el siglo XX y XXI, sobre

todo cuando lo virtual produzca la disolucion de la idea de

Hustracién 28 Paik, N. J. (1995-96). Electronic
lo real como unicidad que lo delata y hace evidente, como Superhighway: Continental U.S., Alaska, Hawdi
se aprecia en la obra de Nam June Paik, Electronic Superhighway: Continental U.S., Alaska, Hawdi
1995-96 (Paul 2003, 14-15), que fue exhibida en The Smithsonian American Art Museum, donde
una gran cantidad de pantallas encendidas adheridas a una pared, conformaron un muro que recrea
junto a luces de neon de diversos colores, el mapa de EE.UU. en su completitud como red
comunicacional interconectada, la cual —debido a las pantallas en funcionamiento y las luces de
neon— se hace inabarcable. Esta es una cuestion que se
hara atin mas evidente con el proceso de virtualizacion de
la red y sus implicaciones en el «arte de los nuevos
medios».

Interesante es lo expresado por Jeremy Rifkin en

cuanto a que con la imprenta “la mente quedaba liberada de

tener que recordar constantemente el pasado y se podia concentrar

en el presente y el futuro” (Rifkin 2000, 126), diremos en

N
/ 1 . 1 d Ioe Jon) 1 h —— _Y"
mu tlp €s casos de manera critica y Poetlca, O que ha Ilustracion 29 Schneemann, C. (1975 ). Interior scroll.

permitido a muchos artistas durante los siglos XX y XXI,

realizar obras donde una parte de ella corresponden a la impresion de una serie de textos poéticos
y/o discursivos, manifiestos, etc., como vemos en la obra de Carolee Schneemann y en
performances como Interior scroll, 1975 (Gorton 2006, 38), una creacion de influencia fluxus donde
utilizo su cuerpo pintado de signos color oscuro, con el cual ejecuto poses similares a las que realizan
las modelos vivas para las clases, por ejemplo, de dibujo grafico y pintura. Al tiempo leyo un texto
suyo, soportado por grandes papeles, llamado Cézanne, She was a great painter (Schneemann
1975)—‘Cézanne, fue una gran pintora’—. Luego desde un rollo que salia de su vagina poco a poco
leyo frases cuyo discurso feminista se instala desde un desplazamiento respecto de las alocuciones
tradicionales, en las cuales el arte historicamente se asociaba a un discurso que se emite desde lo
masculino, asignandose tradicionalmente dentro de las artes a las mujeres el rol de modelaje o

posado, como se aprecia en muchos cuadros como La Maja Desnuda de Francisco de Goya, pintada
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entre 1790 y 1800, o la Olympia de Edouard Manet de
1863. En Schneemann como lo revela ya Interior Scroll,
apareceran como temas recurrentes a lo largo de su
trayectoria las relaciones entre arte, sexo (Schneemann

2002), genero (O'Dell primavera de 1997) y politica.

Ahora bien, actualmente proyectos como el del Memory of the world.
art.hacktivista Marcell Mars, como Public Library. Memory of the World, 2012-2015, mantienen una
preocupacion y valoran los libros impresos en papel o digitalmente, como recursos que permiten
compartir el conocimiento, reflexionar, educar y entretener. Mars en Public library. Memory of the
world, ha creado una biblioteca virtual que se desarrolla mediante las posibilidades que ofrecen las
nuevas tecnologias, llamese los software libre, el codigo abierto, la web 2.0 e internet, etc., a traves
de diversas plataformas manejadas por hacktivistas, y bibliotecarios amateurs, entre otros, que van
alimentando el proyecto con libros con y sin copyright, los cuales son liberados gratuitamente
mediante la plataforma del proyecto en un concepto que apela a uso justo de los bienes y al sentido
del procomun, en su acepcion: “lo que es de todos y de ninguno” (Lafuente 2014). Para ello, este tipo
de proyectos entre otras cosas trabaja mediante las licencias libres, copyleft y creative commons, y

acttian en las zonas de los Open, ya sea el Open Access, y el Open Source.

2.2.2. La imprenta y la hipertextualidad de la web como dispositivos para las artes visuales

y la historia del arte

Los libros impresos modernos tuvieron como caracteristicas, hasta comienzos del siglo XX,
ser un tipo de construccion cerrada y lineal como lo eran textos como Las vidas de los mas excelentes
arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos de Giorgio Vasari (s. XVI), o
la serie de ensayos de Charles Baudelaire reunidos en el libro Salones y otros escritos sobre arte de
segunda mitad del s. XIX, o la Historia social de la literatura y el arte de Arnold Hauser (1951), o en
El Arte Moderno. Del iluminismo a los movimientos contempordneos de Giulio Carlo Argan (1991).

Este es procedimiento de literatura se yergue sobre si mismo a partir de la reflexion del
autor que crea una trama la cual se hace posible en la linealidad y continuidad de una escritura y que
posee en general un inicio, un desarrollo y un final, cuestion que no es contradictoria con que estos
textos de caracter cientifico aludan y citen a otros textos e imagenes, en parrafos, citas a pies de

pagina, etc. Esta dinamica expone el potencial centrifugo de esta estructura, lo que en conjunto
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con una mayor accesibilidad al gran ptblico, acrecent6 una /r’7/1
de sus principales caracteristicas, la de ser «textualidad» /70"7
expandida. Esta caracteristica se incrementara en textos
como los del surrealista Guillaume Apollinaire, Les Onze
mille verges ou les amours d'un hospodar (1907) que quiebran
la linealidad escritural y por tanto el sentido univoco, al
Hustracién 31 EI Lissitzky. (1919). La Cufia roja o
instalar una serie de textos que aluden a intensas imagenes Golpea a los blancos con la cuiia roja.
oniricas. Esto tltimo favorecera y ha determinado en gran y diferente medida el quehacer de las
artes visuales —por ejemplo, en el caso de Apollinaire, la escritura tuvo una gran incidencia en la
construccion de la visualidad del movimiento surrealista, como también en Dada—, donde se ha
extendido una practica que, entre otras cosas, incluye los textos como parte de las obras mismas,
como se aprecia en el constructivismo ruso, donde se busca un nuevo estilo tipografico en el nuevo
contexto de los desarrollos tecnologicos y la nueva realidad revolucionaria de la ¢poca; para ello
abandonan la tipografia serif y crean una nueva tipografia cuyo estilo —como se aprecia en los
carteles de Aleksandr Rodchenko— se afianza en la simpleza formal y la eliminacion de elementos
decorativos; tambien efectiian una nueva forma de estructurar una pagina, para lo cual utilizan la
asimetria como elemento composicional de la puesta en pagina como se aprecia en la revista Merz
de julio de 1924, cuyos redactores fueron el habitual redactor de la revista Kurt Schwirtters, y El
Lissitzky (Schwirtters, Kurt; EL Lissitzky 1924).

Asimismo, los artistas utilizaran tanto en el cine, el fotomontaje y el diseno, la
fotomecanica, con la cual podran mostrar acciones simultaneas al sobreponer, ya sea imagenes y
letras, generar imagenes en perspectiva, acudir a acercamientos extremos a objetos al utilizar la
repeticion ritmica de una imagen, como se aprecia en el cartel de El Lissitzky:La Cufia roja o Golpea
a los blancos con la cufia roja, (1919), que apunta al "ejército rojo" —los comunistas que son
representados como una cufia roja—, que se hallaban en guerra civil contra el "ejército blanco" —de
monarquicos y conservadores, a los que se alude mediante un circulo blanco—. Este cartel se inspiro
en las palabras de Vladimir Mayakovsky: “las calles son nuestros pinceles, las plazas nuestras paletas™,
dando cuenta de que el arte debia estar al servicio de la revolucion.

En el caso de la Bauhaus artistas como Lazlo Moholy-Nagy, trabajaran un enfoque

tipografico que pretendia una “nueva estetica de la tipografia” y, en el caso de este artista, la

20 Orden n° 1 a los ejércitos del arte, data de 1918. En ese afio también en la Gaceta de los Futuristas de Mosct se
publico el Decreto n® 1 para la democratizacién de las artes (en aquella época todo o casi todo era un acto pionero), firmado

por el propio poeta —que, con toda probabilidad, fue su redactor— junto con Vasily Kamensky los hermanos Burliuk.
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tipografia que proponia y trabajaba contenia un elemento casi teatral donde letras sueltas, las vocales
y consonantes fueron aisladas y tratadas como elementos propiamente compositivos como el mismo
lo revela en su libro: The new vision and abstract of an artist (Moholy-Nagy 1967).

Se ha de decir que los artistas han hecho de los textos impresos recursos complementarios
de sus obras como se ve en el caso descrito de Moholy-Nagy y, como se hace presente en los
manifiestos de las Vanguardias como en el Manifiesto futurista, escrito por Marinetti en 1909
(Marinetti 2009), o en libros de posturas artisticas como la de Carolee Schneemann en Cézanne; She
was a great painter, 1975 (Schneemann 1975), o en instructivos para realizar determinado tipo obras
de Yoko Ono, las cuales publico en Grapefruit: A Book of instructions and drawings, 1964 (Ono 2000).

Actualmente obras como las de los media-hacking Paolo Cirio, Alessandro Ludovico y
UBERMORGEN.com, tal como su proyecto Amazon noir — The Big book crime,
(http:/ /www.amazon-noir.com/index0000.html, [2006]), indagan sobre las nuevas posibilidades

de circulacion del conocimiento a traves de la cultura digital. Dandose que en esta obra los artistas

actuaron como si se tratase de pcrsonajcs de una novela

negra, con buenos, malos, disparos digitales, etc., quienes

despues de hackear la pagina de Amazon.com, liberaron APLUS B PAINTING

Lat somebody other than yoursif cut out
. . , . . . sputofamun,
libros digitales con copyright, poniéndolos a disposicion de o e 3 Pice 0t sme ek

Line up canvas A and canvas B and hang them
adjacent to each other.
You may use blank canvases or paintings or

los usuarios gratuitamente. Con esta obra se da cuenta de photogaphs £ do tispiece.

1961 autumn

una reflexion profunda sobre la importancia de las

Hustracion 32 Yoko Ono, (1964). Grapefruit: A Book of

instructions and drawings.

impresiones de libro, ahora digitales, los cuales en este
caso se muestran como un bien necesario para aumentar el
conocimiento colectivo.

Este tipo de obras muestran que internet y la «www» en si mismas son capaces de transferir
muchisima informacion; esto podria implicar —si ello se pretendiese, cuestion que los mercados en
general no desean— dejar atras la literatura impresa por la digital, en beneficio de la ciudadania.

Interesante es sehalar que Amazon noir — The Big book crime, eludi6 todos los softwares de
Amazon.com para la proteccion de derechos de autor debido a un software creado por los artistas y
con ello, sustrajeron los libros ofertados por la compaiiia online y los redistribuyeron de manera
gratuita, apelando a la libre circulacion y al libre acceso a la cultura, en un discurso afianzado en la
teoria del procomun, donde ciertos bienes como los culturales, les pertenecen a todos por igual.

Asi, asumiendo los postulados del Procomun, los artistas entraron en contraposicion a lo que

)

promulga la economia digital, donde los grandes monopolios de la informacion se apropian del

conocimiento, sin un rendimiento claro ni positivo para la sociedad (Cirio 2006). Este tipo de
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artistas trabajan con las licencias libres creative commons y copyleft.

En lo que respecta al relato historiografico de las artes visuales, la imprenta no solo permitira
la difusion masiva de los relatos cientificos sobre las artes visuales, sino también la transmision de
ilustraciones de la creaciones artisticas, muchas de las cuales, en un comienzo, fueron dibujos o
grabados que acompafiaban la descripcion y analisis de las obras y el temple de los artistas como se
aprecia en el libro de Giorgio Vasari, Las vidas de los mas excelentes arquitectos, pintores y escultores
Italianos desde Cimabue a nuestros tiempos (s. XVI). La importancia de los libros con imagenes para la
historia del arte es resenado con certeza por Juan Antonio Ramirez en su ensayo “La critica y la
historia del arte frente a los derechos de reproduccion”, donde dice: “muchas publicaciones de variada
naturaleza empezaron a concebirse con un creciente grado de integracién entre la parte literaria y la visual:
desde la famosa Biblia Pauperum, en el siglo XV, hasta las aleyuyas de decimonénicas que precedieron a la
aparicién de la historieta propiamente dicha, hay un largo recorrido marcado por varios factores técnicos y
sociales: aumenta cada vez mds el publico lector, las tiradas de las publicaciones fueron creciendo de modo
espectacular y se perfeccionaron mucho las técnicas reproduccion de imdgenes. Pero lo mds importante para
nosotros es que todas las publicaciones masivas aceptaban con naturalidad la convivencia de elementos literarios
y visuales en un equilibrio espacial que se romperd con frecuencia cada vez mayor a favor de las imdgenes. A
finales del siglo XIX ya habian aparecido géneros nuevos, bdsicamente iconicos, como el comic o el cartel, y
triunfaban por todas partes las revistas plagadas de representaciones visuales, siguiendo el modelo de la francesa
LAOIHustration, que llevaba ya varias décadas de floreciente existencia. La historia del arte se verd afecta de
lleno a esos acontecimientos” (Ramirez 2005).

Esto hara de los libros impresos con y sin imagenes una de las grandes invenciones de todos
los siglos, la cual solo ha sido superada en parte como hemos visto, tan solo por la hipertextualidad
de internet en su forma mas extendida: la Word Wide Web (www). Ello se debe a que internet
en conjunto con la «www» poseen como caracteristica ser un sistema flexible donde la pantalla es
capaz de amparar diversos archivos, similares o disimiles entre si, que se abren simultaneamente y
que dejan aparecer imégenes, textos, voces, sonidos, movimiento, etc., y que emergen
continuamente como fracciones —que en si son totalidades—, heterogéneas que se yuxtaponen y
que jamas constituiran un todo continuo; el usuario sera o _
principio organizador y parte integrante de el.

Se ha de decir que en 1963, Theodor H (Ted)

Nelson definio por primera vez una de las caracteristicas

principales de internet y la web, lo que debia entenderse

Ilustracién 33 UBERMORGEN.COM. (2006). Amazon
por «hipertextoy, sefialandolo como: “un cuerpo de material noir-The Big book crime.
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escrito o grdfico interconectado de un modo complejo que no se puede representar convenientemente sobre el
papel; puede tener anotaciones, adicciones y notas de los estudiosos que lo examinan” (Nelson 2006). De esta
posibilidad no s6lo han sacado partido dentro de las artes visuales —sobre todo los net artistas—,
sino multiples organismos vinculados a las artes visuales, como los museos, como se aprecia en las
paginas web de estos, como la del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS), que
utiliza su web no solo como recurso informativo sobre las obras de la coleccion, exposiciones
temporales y permanentes e informacion sobre eventos, sino que también trasmite via streaming
conferencias, las graba y las deja en archivos disponibles a los interesados.

Pero a pesar del tipo de posibilidad descrita, en general, los museos de arte contemporaneo
famosos como el MOMA y las galerias de arte dedicadas a este mismo tipo de manifestaciones,
hacen muy poco respecto a la difusion de su material mas reciente mediante las nuevas tecnologias,
debido a las restrictivas leyes de propiedad intelectual vigente que impiden que las obras sean
difundidas en toda su magnitud a menos que se les pague por derecho de autor a los artistas o a sus
descendientes.

Por otra parte, la hipertextualidad ha permitido a los museos, centros de arte, etc., abrir
sus archivos a los interesados, y muchos archivos actan bajo las premisas del Open Access. Asi, nos
encontramos con archivos que nos muestran y liberan imagenes sobre todo de obras de artistas
destacados antiguos, debido a que no estan sometidos a los derechos de autor como se hace visible
en https: //themogan.org/rembrandt/prints/images, que muestra mas de 300 grabados de
Rembrandt. En lo que se refiere al arte contemporaneo y actual, instituciones como el Smithsonian
American Art Museum, nos permite acceder a los archivos de la obra de Nam June Paik via online,
(http://americanart.si.edu/ collections/mediaarts/paik /hours.cfm#appointment); sin embargo,
como pasa en la mayoria de los casos de obras aun con derechos de autor (el cual dura 70 anos
después de la muerte del artista), la cita de imagenes como se ha sefalado no es libre.

Interesante es indicar que las universidades contemporaneas, en paricular las ptblicas, han
creados redes online basadas en el Open Access, es decir, sin restricciones “a material digital educativo,
académico, cientifico o de cualquier otro tipo, principalmente articulos de investigacion cientifica de revistas
especializadas y arbitradas mediante el sistema de revision por pares o peer review” (Wikipedia 2014), lo
que ha dado lugar a revistas online de historia del arte como REG/AC del grupo de investigacion
Art Globalization Interculturality (AGI/ART: 2014SGR 1050) de la Universidad de Barcelona, que
permite compartir analisis critico sobre el arte actual de manera expedita pero, en lo que concierne
alainclusion de imagenes de obras, estas deben ser cedidas por los autores, personas o instituciones

que sean duenas de los derechos de reproduccion de las imégenes.
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Sin embargo en general los historiadores del arte, a diferencia de los cientificos, no han
utilizados las plataformas web para dar a conocer sus trabajos de manera sistematica, prefiriendo
atn hoy las publicaciones en papel.

Interesante es sefialar que el hipertexto de la web nos llega como cuerpo miltiple y se ha
extendido en nuestra vida diaria, a traves de los diversos dispositivos que nos acompanan: IPad,
moviles, tabletas, portatiles, relojes digitales, etc., los cuales han transformado y seguiran
transformando nuestro existencia cotidiana, como el quehacer de las artes visuales e

irremediablemente la forma de relato de la historia del arte.

2.2.3. Laimprenta, la web y las leyes de propiedad intelectual: repercusiones e implicancias

economicas en la creacion literaria y las artes visuales

La imprenta, por su propia estructura inmaterial que posibilita una proyeccion facil de la
informacion, del conocimiento y, en definitiva, de los mas diversos y disimiles aspectos de la vida,
genero una serie de instancias que se entrelazaran en desarrollo economico, factor ineludible de
analizar como lo expresa Roger Chartier en Cultura scritta e societa (Chartier 1999), y circunstancia
insoslayable como establece Hauser en su Historia Social de la Literatura y el Arte, lo que nos permitira
entender de mejor manera algunos aspectos del arte en las distintas ¢pocas. Este tema sera
recurrente y determinante en el devenir de la modernidad, y el desarrollo y mutacion del
capitalismo, como en la reaccion postmoderna tanto artistica, cultural y sociopoliticamente. Esto
es asi puesto que, entre otras cosas, como lo senala Jeremy Rifkin: “La imprenta posibilité una cultura
comercial «contractualy, al permitir a comerciantes y capitalistas coordinar una actividad mercantil cada vez
mds compleja y mantenerlos al corriente de transacciones cada vez mds amplias. La contabilidad moderna, los
calendarios, las hojas de embarque, las facturas, los cheques y pagarés fueron herramientas de gestion
_fundamentales para la organizacion de un mercado capitalista. La imprenta posibilitd, ademas, la existencia
de un sistema de precios uniforme, sin el cual la concepcion moderna del intercambio de propiedades no se
hubiera desarrollado” (Ritkin 2000, 127-128).

Esto trajo aparejado la primera forma moderna de los derechos de autor a partir de leyes de
propiedad intelectual o copyright, en su version estadounidense, de la mano del comercio y del
capitalismo. Este Gltimo como lo explicita Braudel (Braudel 1977, 64-65) surge en el siglo XVI en
las ciudades-Estado de Génova, Florencia y Venecia con el desarrollo del comercio.

Las leyes de propiedad intelectual, como tal, que son desde su origen una regulacion juridica
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economica, aparecieron en Francia en el siglo XVI, para controlar el incremento progresivo y sin
freno de las prensas de imprimir. En 1500 ya existian prensas en 238 ciudades europeas (Attali
1989). Esta ley paso desapercibida, por irrealizable, en la practica.

En 1557 en Inglaterra se establece una ley de propiedad intelectual que sera referencia para
muchas otras. La Reina Maria Tudor y la Stationers’ Company, asociacion de papeleras que contaba
con el monopolio completo de la imprenta —tnicamente las universidades controladas en ese
entonces por la Iglesia, estaban excluidas de este monopolio—, establecen una ley en la cual la
monarquia fiscalizaba los contenidos de textos, concedia el monopolio del negocio a los libreros y
regulaba el mercado para que no se diesen falsificaciones. Esta ley sera el precedente para el famoso
«estatuto de la Reina Ana»’', que se promulgé el 10 de abril de 1710, que dara origen a las leyes de
propiedad intelectual como las conocemos hoy. Este estatuto se concibio como un instrumento para
la concesion de privilegios y explotacion de los libros, y para ello establece la nocion de autor y el
principio de duracion fija; por ese entonces se otorgaba a los autores un periodo de explotacion de
sus obras durante su vida y 28 afos posterior a su muerte. Ello determino el modelo inicial de ley
de propiedad intelectual, que por entonces, mas que permitir el acceso expedito a los objetos
culturales por parte de la poblacion y garantizar efectos positivos para sus autores, se instituye como
un monopolio que ayudaba a censurar por parte de la monarquia inglesa, de sesgo protestante, libros
y textos en general, no dandose un modelo de proteccion a la creacion, ni el fomento a la invencion.
Pero, mas alla de esto, con este tipo de instrumentos legales se inaugura, en lo sustancial, un modelo
de ordenamiento juridico de propiedad intelectual, que ha pervivido hasta hoy como mecanismo de
explotacion sobre las obras, regulacion de la circulacion y difusion de la cultura, las artes y todo
tipo de conocimiento.

Debemos recordar que por ese entonces en general los artistas, escritores, musicos,
tecnicos y artesanos, viven atn del mecenazgo, que en algunos casos como acaece con los musicos
y cantantes de opera se asemeja a la esclavitud, viven con privilegios, pero no son libres y de mutuo
proprio no pueden abandonar a sus mecenas como ocurri6 en muchos contratenores. Otros viven
ademas del financiamiento y pensiones despoticas por parte de principes, aristocratas o caprichosos
coleccionistas.

Si bien, en el Renacimiento italiano los grandes artistas cobraban bien por su trabajo

*! Véase Alejandro Loredo A., México: Derecho Comparado: Derecho de Autor y Copyright. Dos Caminos
que se Encuentran
http://www .icomoscr.org/m/investigacion/%5BMETODOS%5DBibliografiaSistemaChicago.pdf (2006), Recurso
en Internet.Archivo de Computadora. Alfa-Redi.
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—como ocurrio con Leonardo Da Vinci quien a lo largo de su trayectoria fue en general querido y
apreciado por principes y Papas, como lo indica John Berger en Way of seeing (Berge 1972)—, pasado
1700, estamos en la etapa de disolucion del mecenazgo renacentista y en la entrada paulatina como
lo sostiene Attali (Attali 1989, 233) en la dinamica del sustento mercantil, donde gente rica puede
dedicarse al patronazgo dentro del sistema de mercado. Es el primer momento en la historia de la
cultura en que se produce riqueza, en la acepcion contemporanea que tenemos de ella, como valor
de uno y de cambio y como acumulacion de capital, tal cual sostendra Adam Smith en su libro La
Riqueza de las naciones de 1776 (Smith 2007) lo que vendra acompanado de importantes premisas
sobre las implicancias de la propiedad intelectual, que se lograran, como lo sostiene C. Gaillard en
Le Débat sur la propriété au XVIII siécle, premiére parte, de la défense a la limitation de la propriété (Gaillard
1987, 25), a partir del desarrollo de importantes debates sobre el tema, propiciados por creadores
del campo literario, como Voltaire y Diderot quienes al alero de la Revolucion Francesa y su
valoracion del intelectual, proyectan los derechos de propiedad intelectual como un instrumento
para que los literatos puedan vivir de su trabajo.

Interesante es que en el escrito sobre los Derechos fundamentales del hombre de 1789 realizado
por la Asamblea francesa, por influencia de los debates sobre el tema, se establece que: “Cada
ciudadano puede hablar, escribir e imprimir libremente”. Esta es una cuestion que otorga una autonomia
legal in¢dita a los creadores de las distintas disciplinas respecto de sus obras, muchos de ellos ain
por entonces subyugados por una aristocracia y una alta burguesia caprichosa que miraba a los
creadores como una especie de siervos.

Es en esa Francia postrevolucionaria, que luego de los multiples debates sobre los derechos
de propiedad intelectual, y simultaneamente a las creaciones de las primeras sociedades de autores,
que buscaban gestionar colectivamente sus derechos e intereses corporativos, como en el caso de la
SACD, fundada en 1777 (Sabada 2008) —sociedad de la cual derivaran por ejemplo, la SGDL o
Societé des Gens de Lettres, que se fundo en 1837 y sera integrada por Victor Hugo, Honore de
Balzac y Alejandro Dumas, entre otros—, se dicta el 10 de julio de 1793 la propuesta de Joseph
Lakanal”’, una ley que garantiza la propiedad intelectual sobre sus obras a escritores, artistas,
pintores, compositores, dramaturgos, etc. criticando, ademas, dicha ley la imitacion fraudulenta™.
Si bien este mecanismo buscaba salvaguardar la creacion literaria y artistica, sobre todo la de los

primeros, con el correr del tiempo se ha transformado en un mecanismo de proteccion de las

?? Execlesiastico que se desempefié6 como promotor de la ensefianza publica francesa, y entre otras cosas de

calado fue parte de la comision que efectuo el primer calendario de la Republica.

2 Véase Edouard Guillon, Lakanal et L'instruction Publique sous La Convention (Nimes: C. Lacour, 2003).
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grandes economias que, entre otras cosas, a traves de T ————— =

The Zapat

contratos, por ejemplo de publicacion, se hacen duenas de
los derechos de autor de los literatos o compran los

derechos de autor de los creadores mas exitosos, ya sea,

R e Ty

en vida de estos o a su muerte.
Hustracién 34 Electronic Disturbance Theater, (1998).

Los postulados de la ley de Lakanal se reflejaran Zapatistas Tactical FlodNet.
mucho después, en el Convenio de Berna, Suiza de 1886 (Pabon Cadavid 2009), que corresponde
a un tratado multinacional que aborda la proteccion de los derechos de autor y que ha sido el
sustento de las leyes contemporaneas de propiedad intelectual.

En la era de internet y de la «www» en que vivimos en que EE.UU., Japon y Alemania entre
otros, luchan por que la economia se base cada vez mas en los derechos de autor y de patentes, las
leyes de propiedad intelectual mediante los tratados de libre comercio, mas que proteger los
intereses de los autores y de la sociedad, resguardan modos de articularse por parte de los grandes
capitales, lo que hace que en la era de mayor posibilidad de circulacion del conocimiento, estos se
vean restringidos debido al despliegue de complejos procesos politico-economicos como lo
manifiesta con claridad Carlo Vercellone: “en efecto, nuestra hipotesis es que la crisis actual del desarrollo
debe ser cotejada con la crisis del capitalismo industrial y con la transicion hacia lo que podemos calificar como
capitalismo cognitivo. Por este concepto se designa el desarrollo de una economia basada en la difusién del saber
y en la que la produccién de conocimiento pasa a ser la principal apuesta de la valorizacion del capital. En
esta transicion, la parte del capital inmaterial e intelectual, definida por la proporcion de los trabajadores del
conocimiento [...][, y de las actividades de alta intensidad de saberes | ...], se afirma, en lo sucesivo como la
variable clave del crecimiento y de la competitividad de las naciones” (Vercellone 2004, 66).

En este mismo sentido, Mauricio Lazzarato refiriéndose a Microsoft expresara: “es la empresa
que se arroga el derecho de definir los problemas y mantener el secreto de las soluciones, para “mayor dicha de
los clientes”. La propiedad intelectual tiene asi una funcion politica, ya que determina quién tiene el
derecho y el titulo de crear y quién tiene el deber y el titulo de reproducir. La propiedad intelectual
separa a la multiplicidad de su capacidad de crear problemas e inventar soluciones” (Lazzarato 2006,
121).

Ante esto, el mundo de las artes, como el net.art, mas vinculadas a las nuevas tecnologias
de los software libre, la utilizacion de internet y la «www», se han rebelado oponiéndose y llevando
a cabo un discurso contra las leyes de propiedad intelectual basados en primicias como la
«Declaracion de independencia del ciberespacio» de John Perry Barlow: “Vuestros conceptos relativos

a la propiedad, a la expresion, a la identidad, al movimiento y al contexto no nos conciernen. Estdn fundados
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sobre la materia. Y aqui no hay materia” (Perry Barlow 2009).

Y asi, se han hecho explicitas obras como las de Electronic Disturbance Theater (EDT) -
Brett Stalbaum, Ricardo Dominguez, Stefan Wray, y Carmin Karasic (EE.UU)- ha manejado una
estrategia similar a la del «<movimiento estadounidense en defensa de los derechos civiles» de los
afios sesenta en los que se realizaban sentadas para bloquear edificios publicos significativos
(Wikipedia 2015). Electronic Disturbance Theater (EDT) en coherencia con aquello realizo, el
proyecto Zapatistas Tactical FlodNet, (http://www .thing.net/ ~rdom/ecd/ZapTact.html, [1998]),
en apoyo al movimiento zapatista, efectuando una accion de desobediencia civil electronica (Tribe
s.f.) al atacar, junto a cientos de personas, las paginas del ex presidente estadounidense Bill Clinton,
del ex presidente mexicano Ernesto Zedillo, y las paginas web de la bolsa de México y del Chase
Manhattan Bank, para lo cual pidieron a traves de su web que quienes lo deseasen eligieran palabras
para constituir direcciones URL equivocas o, mejor dicho, direcciones de internet para paginas web
inexistentes en el servidor atacado, provocando que se devuelva desde la URL de los politicos, los
nombres de los zapatistas asesinados por el ejército mexicano en los ataques a la aldea autonoma de
Acteal en Chiapas, el 22 de diciembre de 1998. Asi, llegaban los datos de los muertos a sus
responsables politicos, a los bancos y a la bolsa de comercio de Mexico.

Algunos de los colectivos de net.art y net artistas contra el copyright que mas trabajan el
tema de la propiedad intelectual son: Negativland, 0100101110101101.0rg (Eva and Franco
Mattes), ®™ark, el art.hacktivista Marcell Mars (Nenad Romi€), UBERMORGEN.ORG, Paolo

Cirio, Alessandro Ludovico y Cornelia Sollfrank.

2.3. La separacion y la interrelacion entre arte, ciencia y tecnologia

2.3.1. Antecedentes de los procesos de colectivizacion y de utilizacion de las tecnologias al
servicio de los procesos productivos artisticos del net.art: John Ruskin, William Morris y el

movimiento Arts and Crafts.

La cara mas oscura del XIX estara marcada por el pliegue otorgado por el comienzo de la
industrializacion en su faceta mas cruda que dara como resultado trabajadores explotados y
oprimidos en las fabricas, sometidos a largas horas de labor sin descanso y mal retribuidas, en pro
de un tipo de tecnologia al servicio de la produccion en serie como lema de progreso. Esta instancia

se extrapolara a diversos lados del planeta como se aprecia en el colonialismo descarnado
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desarrollado durante fines del siglo XIX y durante el siglo XX en lugares como Africa y America,
como lo denuncia el irlandés Roger Casement en sus descripciones a fines del XIX de las tragedias
del Congo y de la extraccion del caucho en el Putumayo (Casement 1958).

Los procesos de la produccion en serie se asentaran en el siglo XX, mediante el desarrollo
del sistema neoliberal sustentado sobre todo por EE.UU., a través de las teorias fordista,
keynesiana, y tayloriana, las que hasta la década de los ochenta seran los modelos de produccion y
crecimiento econdomico a nivel mundial.

En las artes visuales en el contexto de inicio de la industrializacion, el inglés John Ruskin
(1819-1900) escritor, critico de arte, artista, arquitecto abomino los procesos deshumanizantes
vinculados a la industrializacion y formul6 una teoria del arte sustancialmente espiritual e idealista,
sefialando que el arte habia alcanzo su cenit en el gotico tardio, un estilo valorado por ¢l por su
sesgo religioso y moral cuya belleza radica en la capacidad de abstraer la formas de las cosas, a traves
de un proceso de claboracion paciente y artesanal por parte del artista, como ocurre con Fra
Angelico. Ruskin establece en Rafael Sanzio un paso hacia el arte detallista que ¢l considera negativo,
critica que asumiran los prerrafaelistas, admiradores del pensamiento ruskiano.

Interesante es sefialar que Ruskin desdeno el uso de nuevos materiales, sobre todo los
utilizados en motivos decorativos como los extraidos de moldes en hierro, cuyo mayor y mas
destacado ejecutor sera Eiffel, quien no solo se caracterizara por la creacion de un nuevo tipo de
arquitectura, sino por la utilizacion de una nueva tecnologia de construccion basada en el
ensamblaje, lo que inspirara la arquitectura del siglo XX en las grandes urbes como Nueva York
donde se experimentara con el metal y el vidrio y otros materiales y técnicas de construccion en
inusuales edificaciones como el rascacielos Chrysler que también tomara los postulados de Ruskin
desde una lejania, al ser el edificio de inspiracion Art Decd. El rascacielos Chrysler fue proyectado
por el arquitecto William Van Alen quien lo edific6 en 1928. En lo que concierne a la mirada de
Eiffel, esta tambien tendra su correlato en el siglo XX, entre otros, en los puentes y trenes urbanos
en altura que se yerguen sobre Chicago.

En lo que se refiere a Ruskin, este advertia que la
produccion en serie conllevaba una «mentira» frente a la
honestidad de los saberes tradicionales artesanos, lo que

en este aspecto se emparent6 a algunas de las criticas

sociales y estéticas de las propuestas de William Morris y s R
Hustracion 35 John Everett Millais (1852). Ofelia. Tate

Britain.
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el movimiento Arts and Crafis, 1850 — 1914°*, quienes se ocuparon del rescate de las artes y oficios
medievales, renegando de las florecientes formas de produccion en masa en su faceta meramente
mecanicista. En la misma linea de William Morris, encontramos a Charles Robert Ashbee y Thomas
James Cobden Sanderson, entre otros, y a los artistas del movimiento prerrafaelita, que era una
asociacion de pintores, poetas y criticos, fundada en 1848 en Londres por Dante Gabriel Rossetti,
William Holman Hunt y John Everett Millais, quienes rechazaban el arte académico de la Inglaterra
del siglo XIX, centrando sus diatribas en Joshua Reynolds, fundador de la Royal Academy of Arts,
a quien criticaban la realizacion de un tipo de pintura que no hacia sino —para sus ojos- perpetuar
conceptos manieristas, a traves de composiciones elegantes pero vacias y faltas de sinceridad. Ante
ello los prerrafaelistas propusieron el retorno al detallismo escrupuloso y al colorido luminoso de
los primitivos italianos y flamencos, preliminares a Rafacl —de ahi el calificativo del grupo—, a los
que consideraban mas autenticos.

William Morris y el movimiento Arts and Crafts, y
los prerrafaclita quisieron oponerse a los viejos ideales de
los clasicos con sus obras, para lo cual, buscaron, como
vemos, una nueva era historica en que inspirarse, la que

encontraron en la Edad Media, a la que idealizaron, mas

especificamente el gotico tardio, estilo que a decir por

Ilustracion 36 Catedral de Notre Dame de Paris.

Arnold Hauser en su Historia Social de la Literatura y el Arte:

“(...) da lugar al cambio mads profundo de la historia del arte moderno. El ideal estilistico atin hoy vigente, con
sus principios de fidelidad a lo real, de profundidad en el sentimiento, de sensibilidad y sensitividad, tienen en
él su origen” (Hauser 1969, 253).

El retomar el gotico tendra que ver en gran medida por lo que expresara sobre ¢l, Wilhelm
Worringer en sus libros Abstraccién y naturaleza (Worringer 1953) y La Esencia del estilo gético
(Worringer 1957 )” y que tiene relacion con definirlo como una tendencia que lleva la necesidad
de expresion y proyeccion vital, las que permanecen en tension y tratan de manifestarse en aquello
que habitualmente les seria foraneo, en lo abstracto y lo organico. En Worringer el arte de las
catedrales goticas, e inclusive la escolastica, son la expresion completa de una voluntad que afronta
durante casi mil anos la mision imposible de manifestar en lo finito lo infinito —como lo vemos en

la Catedral de Notre Dame de Paris—, convertir lo material en inmaterial, hacer posible a las

* Véase Ernest H. Gombrich, La Historia del Arte (Londres: Phaidon, 2010).

% Libros de importante circulacion dentro del mundo de arte en el siglo XX.

127



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

personas  percibir la  trascendencia de lo real, 'HE SUSSEX RUSHSEATED CHAIRS
./ .. . , MORRIS AND COMPANY
despojandolas de sus limitaciones a través de una s OXFORD STREET, LONDON, W

movilidad espiritual. Worringer situara el g(’)tico —que en

5 A NT

su ultimo periodo, el gotico tardio, llega a una abstraccion

extrema—, como expresion maxima de la voluntad tragica

nordica, que para ¢l es el efecto de una angustia profunda

del ser humano ante un mundo que no se presenta como

naturaleza o cosmos armonico, complemento de la
llustracién 37. Morris and Company. (1861). Diseio de

interioridad, sino como realidad caotica, multiforme, sillas.

fantastica e inaprehensible (Worringer 1957 , 52).

En el caso de William Morris y el movimiento Arts and Crafts, este revalorizo el trabajo
colectivo con que se realizaban los oficios dedicados al arte en la Edad Media, y esto se dio en plena
¢poca victoriana, reclamando la primacia del hombre sobre la maquina, en un discurso artistico-
filosofico donde la tecnologia industrial debia estar al servicio del ser humano. Para ello Morris
planteo potenciar la creatividad artistica frente a la produccion en serie y dio importancia al sentido
del proceso creativo colaborativo, donde el artista no teme por sus propositos de desempenar un
rol de operario.

En lo propiamente estilistico, William Morris y el movimiento Arts and Crafis se
caracterizaron por el uso de lineas oscilante, serpenteadas y asimétricas, instancias que se ponian al
servicio de un arte funcional y decorativo sin olvidar en los disefios, por ejemplo, de muebles, la
comodidad como un elemento vital, tal cual se aprecia en las sillas y sillones Gillow que Morris
realizo en la empresa de disefio que fundo en 1861, Morris & Company, en colaboracion con el

¢. Lo anterior fue reflejo de un

artista Dante Gabriel Rossetti y el artista Edward Burne-Jones”
movimiento estético (Blakesley 2006) reformista que tendra gran ascendencia sobre las artes
decorativas, las artesanias, y las arquitecturas inglesas y estadounidense entre 1910 y 1925, como
se aprecia en el American Craftsman Style o Crafisman Style y el American Craftsman’, estilos
arquitectonicos y decorativos que predominaron entre el Art Nouveau (Modernismo) y el Art Deco.
La mirada al gotico y el espiritu de los movimientos Arts and Crafts y los prerrafaclita

impregnara parte del arte del siglo XX, como se aprecia conceptual y tragicamente en EI Grito de

Edvard Munch, o en la propuesta de Piet Mondrian que buscara en sus obras abstractas una

?¢ Véase Rosalind P. Blakesley, The Arts and Crafts Movement (Londres: Phaidon, 2006).
?7 Véase Erwin O. Christensen, American Crafts and Folk Arts (Washington: R.B. Luce, 1964).
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proyeccion espiritual que busca alcanzar el equilibrio perdido socialmente, una mirada que
reaparecera posteriormente en propuestas contemplativas como las de Mark Rotkho. Esto tendra
su correlato en la decada de los sesenta del siglo XX, en las obras de Sol LeWitt, quien en su escrito
Paragraphs on conceptual art de 1967 (Lewitt, Sol 1967) nos abre al arte conceptual, pero al mismo
tiempo a la faceta mas mistica del artista.

Asimismo, la relacion entre arte colectivo y tecnologia expuesta por William Morris y el
movimiento Arts and Crafts, seran los antecedentes de los procesos productivos artisticos del

constructivismo, de la Bauhaus, y de las producciones del net.art durante el siglo XX y XXI.

2.3.2. Distanciamientos y lazos historicos entre arte, ciencia y tecnologia

Heidegger en su ensayo La Era de la imagen del mundo de 1938, caracteriza la Edad Moderna
como un periodo cultural en que los procedimientos representacionales se han constituido en el
sustento de la noci6on de mundo, asi nos dice: “Cuando el
mundo pasa a ser imagen, lo existente en conjunto se coloca

como aquello en que se instala el hombre, lo que, en

Ilustracion 39 Durero, A. (1525). Pedn haciendo dibujo

en perspectiva de una mujer.

consecuencia, quiere llevar ante si, tener ante si y de esta suerte
colocar ante si en un sentido decisivo. Por consiguiente imagen
del mundo entendida esencialmente, no significa imagen del mundo, sino, el mundo comprendido como imagen”
(Heidegger 1996). Tal nocion se afianza en el trance historico de la propia modernidad donde se
- . . . . T
produce, como nos sefala el propio Heidegger, una separacion de las nociones de ciencia, técnica
maquinista y arte, el cual se instalara como un fenémeno autonomo con su propia logica interna
como nos lo hara ver no solo la historia del arte sino también la estética. Tal separacion y
especializacion implico desde el Renacimiento el alejamiento de la concepcion divina del mundo, al

. , . ..
concebirse el obrar humano como un fenomeno cultural complejo con campos de conocimiento
independientes entre si.

Pero pese a ser efectivo lo dicho anteriormente en el arte, el distanciamiento con las
tecnologias no se ha dado como en otros campos de conocimiento, de hecho, Durero en el siglo
XVII d.C. consideraba que el arte debia sustentarse en la ciencia, en especifico en las matematicas

14 14 . . . 4 I (. .
y penso en la logica como la ciencia mas exacta, y graficamente constructiva para las artes. Durero
entramo su arte y pensamiento a las técnicas del grabado a buril y xilografia siendo considerado por

algunos el mas grande revolucionario de estas tecnicas (Panofsky 1980).
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En los anos sesenta del siglo XX, Charles Percy Snow en su texto The Two cultures and the
scientific revolution® llegara a hablar de “dos culturas”, la tecnologica-cientifica y la humanista (Snow
se centra en las letras), que para ¢l estaban historicamente incomunicadas, lo que hace que no exista
interdisciplinaridad, cuestion que sostiene el autor como uno de los principales inconvenientes para
la resolucion adecuada de los problemas planetarios. En su texto C.P. Snow expresara:

“Los cientificos creen que los intelectuales literarios carecen por completo de visién anticipadora, que viven
singularmente desentendidos de sus hermanos los hombres, que son en un profundo sentido anti intelectuales,
anhelosos de reducir tanto el arte como el pensamiento al momento existencial.

Cuando los no cientificos oyen hablar de cientificos que no han leido nunca una obra importante de la
literatura, sueltan una risita entre burlona y compasiva. Los desestiman como especialistas ignorantes. Una o
dos veces me he visto provocado y he preguntado [a los no cientificos] cudntos de ellos eran capaces de enunciar
el segundo principio de la termodindmica. La respuesta fue glacial; fue también negativa. Y sin embargo lo que
les preguntaba es mds o menos el equivalente cientifico de ";Ha leido usted alguna obra de Shakespeare?” (Percy
Snow 1963, 20).

La vision de C.P. Snow coloca a la ciencia sobre las humanidades y con su discurso instala
en los ambientes académicos la frase e idea de “dos culturas” separadas, cuestion que puede tener
algo de certero, tal como lo indica Susan Sontag, en un ensayo de 1965, Contra la interpretacion, las
ideas de Snow se sustentan en exiguos conocimientos y una escasa sensibilidad literaria, artistica y
literaria y una vision nada contemporanea (Sontag 1984).

Lo cierto es que en el caso del arte, la subversion ante la separacion de estos campos de
conocimiento, nunca del todo separados, como hemos visto, y la ruptura de la nocion de autor y
receptor tnicos se desplegara intermitentemente pero con intensidad a lo largo del siglo XX y XXI,
inicialmente de la mano de la Vanguardia y mas especificamente del constructivismo, del
situacionismo, del video art, el «arte de los nuevos medios» (en especial el net.art) entre otros, los
cuales, en la interaccion arte-ciencia-tecnologia, quebrajaran la nocion de genio y aura en todas sus
ramificaciones, entre las cuales estan, como se ha senalado, las leyes de la propiedad intelectual que

les vienen historicamente aparejadas a esas dos nociones.

2.3.3. El legado de Bertolt Brecht y Walter Benjamin: las tecnologias en el despliegue del

arte

?8 En su origen fue una conferencia pronunciada el 7 de mayo de 1959 en el Senate House de Cambridge.
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Bertolt Brecht en 1932, en su ensayo La Radio como medio de comunicaciéon (Brecht 1981)
realizara la primera reflexion sobre los nuevos medios de comunicacion de masas al abordar la radio
como un soporte tecnologico que sobrepasa la capacidad de ser un instrumento para la divulgacion
de géneros culturales y artisticos existente como la opera clasica, el teatro y la novela, entre otras
disciplinas, senalando que ya por entonces existen las condiciones para que este instrumento se
convierta en un medio susceptible de ser utilizado por el arte en toda su dimension y de manera
plena por estar dotado de una logica y formas internas propias de un instrumento altamente
sofisticado y con multiples posibilidades plasticas para la utilizacion artistica y sobre todo artistica-
politica, ademas de ser un herramienta privilegiada que permite la difusion masiva de las obras.

Para que pueda darse una utilizacion adecuada de este nuevo medio de comunicacion masiva
—nos dice Brecht— debe quebrarse el caracter unidireccional de las transmisiones radiofonicas, que
implican un emisor y multiples receptores que reciben un discurso unilateral, para transformarlo
en un medio bidireccional y horizontal en el que los coparticipes de la accion comunicativa artistica
sean simultaneamente emisores y receptores.

Su propuesta va en la linea de creaciones como las de Walter Ruttmann, director de cine
que en 1928 ejecutd la transmision radiof6nica Weekend,
(http://ia601400.us.archive.org/19/items/ Walter_Ruttmann_Weckend/ Walter_Ruttmann_
Weekend.mp3, [1928])”, donde usando sonidos como si fuesen imagenes intent6 telecomunicar
una narracion filmica. En el caso de los futuristas italianos, Pino Masnata como libretista y Carmine
Guarino escribiran y ejecutaran en diciembre de 1931, la
primera 6pera radiofonica Tum Ninna Nanna (cancion de LA RADIA
cuna Tum Tum) también conocida como Wanda's Heart (El M"n'&?‘:flﬂuz”b}udd Igl::b:(. (g2
corazén de Wanda) cuya duracion es de 15 minutos (Fisher 7
2011, 7). Y seran Pino Masnata y Filippo Tommaso
Marinetti quienes en 1933 —un afio después del ensayo de

Brecht sobre la radio— efectuaron el Manifesto della Radia

(Fisher 2011, 16), de 44 paginas, donde expresaron que

este nuevo medio tecnologico de comunicacion masiva,
tenia que provocar una ruptura con la tradicion artistica y e T e e e
literaria imperante y transformarse en el canal para lograr

Iustracion 40 Masnata, P., & Marinetti, F. T. (1993).
Manifesto della Radia.

? Véase Sol Rezza, «El Mundo es un Paisaje Sonoro (3 Percepciones Respecto al Paisaje Sonoro).» 2009.

webdemusica.org (ltimo acceso: 29 de diciembre de 2009).
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una experiencia totalmente moderna. “En el manifiesto proponian que la radio se liberara de la tradicion
artistica y literaria y que el arte de la radio empezara donde se detienen el teatro y el cine. Claramente, su
proyecto de un arte de sonidos y silencios evolucioné a partir del arte de los ruidos de Luigi Russolo, y como éste,
intentaron expandir el espectro de las fuentes que el artista puede usar en la radio. Marinetti y Masnata
proponian la recepcion, amplificacion y transfiguracién de vibraciones emitidas por ser evidentes y por materia
inerte. Se anadio a esta propuesta la mezcla de ruidos abstractos y concretos y “el canto” de objetos inanimados
tales como flores y diamantes. Sostenian que el artista de radio («radiastay) crearia palabras-en-libertad (parole
in libertd), haciendo una trasposicion fonética, ... ” (Kac 2010, 42)

El aprecio a las posibilidades otorgadas por los mass media como la radio, tendra su correlato
en el descubrimiento del poder de disuasion de ellos. En la época en que Brecht escribe su ensayo
sobre La Radio como medio de comunicacién; la propaganda en su faceta mas publicitaria poblara las
radios de cadenas comerciales. Y con la llegada del fascismo y del nazismo al poder, las posibilidades
de comunicacion otorgadas por la radio estaran supeditadas a la normalizacion y estandarizacion de
la informacion, como se aprecia en la labor llevada a cabo por Joseph Goebbels, ministro de
propaganda del Il Reich*, quien control6 todos los medios de comunicacion de masas: la literatura,
la radio, el cine, la television, etc. siendo el encargado de la propaganda del regimen nazi, y
mediante ella de trasmitir e inculcar “valores absolutos, sélidos, incuestionables” (Arendt 2006, 463).
Para muchos especialistas ¢l utilizo lo que hoy en dia conocemos con el nombre de «marketing
social» enalteciendo, en su caso, los sentimientos de orgullo nacional, promoviendo el odio entre
razas y convenciendo a las masas de ideas muy alejadas de la realidad.

Interesante es acotar que Max Horkheimer junto a Theodor Adorno en 1947 hablaran por
primera vez de la industria cultural (Adorno y Horkheimer 1988), para definir la absorcion de los
medios de masas por la maquinaria capitalista, cuestion que pudieron comprobar autores como
Benjamin, con la utilizacion de aquellos por parte de los fascistas italianos.

A pesar de esto, la propuesta de Bertolt Brecht sentara precedente para el mundo del arte
en cuanto a la utilizacion nuevos medios tecnologicos y sera el net.art, desde la década de los
noventa del siglo XX en adelante, quien llevara a la praxis los postulados de Brecht en la utilizacion
de internet y la «www» en tanto medios interactivos de utilizacion colectiva y de comunicacion
social masiva, como se comprueba en la obra Amazon noir—The Big book crime (http://www.amazon-

noir.com/, [2006]) de los artistas y media hacking UBERMORGEN.COM, Paolo Cirio y Alessandro

% Véase Leonard W. Doob, «Goebbels' Principles of Propagand.» The Public Opinion Quarterly, ed. Leonard
W. Doob. Oxford University Press on behalf of the American Association for Public Opinion Research. Stable Vol.
14, n° 3 (otono, 1950): 419-442.
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Ludovico. Esta obra como se ha dicho anteriormente, fue

. . o LUIGI RUSSOLO
una accion concebida como una novela negra policiaca, con rUTURISTA
una banda de villanos, con «buenos» y «malos», con

disparos mediaticos, traicion, etc., donde los artistas L’Arte

mediante un software que crearon y un sofisticado

& °
mecanismo que llamaron  tecnologia-perversion-robot del r umorl
codificada por Paolo Cirio —uno de los «supervillanosy de

la trama— se dedicaron a sustraer libros con copyright de la
EOZIONI PUTURISTE DI ~ POZSIA

web —y con ello a violar las leyes de propiedad g 2
. ‘]]uxtmcia’n 41 Russolo, L. (1916). L' Arte dei rumori.
intelectual—, desde Amazon.com, una de las mas grandes I Mrte dei ramori.

librerias trasnacionales online. Las descargas de libros en el proyecto Amazon noir— The Big book crime
tuvo como objetivo hacer real la idea de una economia de propiedad compartida, fundamentada en
la teoria del procomln (Lafuente 2014). Los libros descargados fueron liberados gratuitamente
desde la web de los artistas a la ciudadania, haciendo que los libros fueran parte del “dominio publico”
(Palermo Mussolini 2008).

En este proceso, Paolo Cirio para quien "(...) los libros online no son mds que pixeles sobre una
pantalla" (Laboral Centro de Arte y Creacion industrial s.f.), puso en jaque los limites del copyright,
sobre todo a la luz de que Amazon.com se apropia sin pagar de los comentarios sobre libros que los
usuarios escriben en su web, utilizandolos para sus propios fines comerciales; Lizvlx, —una de los
dos integrantes de UBERMORGEN.ORG—tuvo escaramuzas cotidianas con la prensa de medios
de comunicacion masivos y globales; y Bernhard —el otro miembro de UBERMORGEN.COM~—y
Ludovico desdenaron sobornos de la libreria online; el efecto de esto fue una disputa legal con
Amazon.com que fue seguida y debatida intensamente por los internautas en el medio online, sobre
las implicancias y los limites de los derechos de propiedad intelectual (MEIAC 2006). Finalmente,
la banda de artista accedio a vender a Amazon.com el software utilizado en la obra por una cifra no
dada a conocer.

En este proceso artistico, como en muchas obras de net.art, resonaran también los
postulados de Walter Benjamin, —miembro del Instituto de Investigacion Social dirigido por Max
Horkheimer— que en su ensayo de 1934, EI Autor como productor, preciso los procesos y terminos en
que el artista moderno podia y tenia que tornarse en un factor de transformacion del aparato
productivo; para Benjamin, los nuevos medios tecnologicos llamese fotografia, radio o cine, fueron
campos privilegiados para tal operacion de cambio, con lo cual se podia producir finalmente la total

supresion entre técnica y contenido, y emisor y receptor, ejes en los que se sustentaba el aparataje
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de produccion y explotacion capitalista de la cual son herederas las leyes de propiedad intelectual
actuales. Para ¢l si el artista no realizaba esta operacion sobre los medios en esa directriz y, en
cambio, se ocupaba solo de usarlos como instrumento para su discurso —por muy radicales que
fueran sus experiencias— el artista se instituia en tan solo un proveedor del aparato productivo como
ocurria, segin su opinion, con la mayoria de los artistas de la Vanguardia. Asimismo, en su escrito
anotaba la capacidad de la cultura burguesa de neutralizar y absorber cualquier idea revolucionaria
que se opusiese al poder hegemonico reinante.

Ahora bien, Walter Benjamin en su ensayo La Obra de arte en la época de la reproductibilidad
técnica de 1936 analiza criticamente el despliegue de los medios tecnologicos de representacion y
comunicacion de masas, especialmente el cine —que Hauser definira como “el primer intento, desde
comienzos de nuestra civilizacion individualista, moderna, de producir arte para un publico de masas” (Hauser
1969, 486)—, mostrando que estos nuevos medios son y seran causantes y promotores de un vuelco
revolucionario en la cultura y las artes. Para Benjamin los nuevos modos de produccion y exhibicion
de los medios de comunicacion de masas comportan una democratizacion concreta en el plano de
la representacion que al ser recepcionada por el publico, conllevara la desaparicion del aura de
autenticidad y espesor historico que definia la obra de arte burgues. Con ello, nos indica que el
proceso de reproduccion tecnica conllevaria la posibilidad de generar un cambio radical en las
formas de percepcion del arte y la realidad, modificandose, como ¢l lo indica, “el cardcter en general
del arte” (Hauser 1969, 25) y, por ende, su recepcion.

Cabe agregar, que el aprecio por el desarrollo de las nuevas tecnologias y el quiebre de la
nocion de autor y receptor clasicos en el campo de las artes visuales tienen su correlato en obras
como las del artista futurista italiano Luigi Russolo, amante del proceso de industrializacion y del
desarrollo de nuevas tecnologias, quien en lo que se considera un verdadero manifiesto, una carta
dirigida al futurista Ballima Pratella —compositor de la obra El Aviador dro—, el 11 de marzo de
1913, llamada L Arte dei rumori (Russolo 1916) donde genero un corpus conceptual que integro y
valor¢ el entorno sonoro industrializado contemporaneo, el que Russolo en la practica incluiria en
sus obras. En su manifiesto el artista expreso: “que el ruido era bello”y que las maquinas de “las fdbricas
sonaban mejor que mil violines en orquestas™

“La vida de antano se basaba en el silencio. En el siglo XIX, con la invencion de la maquinaria, el
ruido habia nacido. Hoy, el ruido reina y triunfa supremo sobre las sensibilidades del hombre” (Russolo 1916,
25).

Y en tono humoristico explicitaba: “;Conocéis acaso un espectaculo mds ridiculo que el de veinte

hombres obstinados en redoblar el maullido de un violin?” (Russolo 1916, 20).
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La nueva cotidianidad industrializada, como vemos, no sera despreciada por los futuristas
italianos, al contrario, su reclamo sera acabar con lo antiguo y lo no musical era musica para ellos.
En este sentido, Russolo construy6 unos instrumentos —con la poca tecnologia a su alcance hizo

) Yy P g
mucho— que intentaban emular los sonidos industriales de la maquinas de la eépoca, los intonarumori
Russolo 1914) v con ellos realiz6 varias giras por distintas ciudades. Asi comenz6 lo que él llamé
y giras p q
ila musica del futuro! (Russolo 1916, 15).
i 5
Para Russolo la omnipresencia del ruido en nuestra vida diaria era algo tan normal que lo
verdaderamente anormal residia precisamente en ignorar aquella realidad incuestionable. Su obra
. . Ty . , . .
—que demandaba en algunos casos varios ejecutantes y publico masivo— tendra una influencia
notoria y fundamental en la prospeccion sonora para diversas manifestaciones artisticas, llegando a
ser fundamental para el video-arte, la performance, el net.art, etc. y para la musica misma,
posibilitando en este ultimo ambito, musicas experimentales que van desde el field recordings pasando
por el «ruidismoy, y llegando a la musica electronica e industrial que han ido tomando la importancia

que tienen en la actualidad.
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2.3.4. VladimirTatlin: el quiebre de las nociones clasicas de autor y receptor en el contexto

del emerger y la consolidacion de las nuevas tecnologl'as

En lo que respecta al quiebre de la nocion de

- qe
receptor clasico, y su entramado con la utilizacion de
nuevas tecnologias durante el siglo XX, una de las obras
de arte mas paradigmaticas que hara ver con nitidez estas

conexiones, es el Monumento a la Tercera Internacional

Ilustracion 42 Proyeccion de como se deberia ver en la
realidad la Torre de Tatlin.

(1919), disefado por Vladimir Tatlin, integrante del movimiento constructivista ruso y del

productivismo ruso’’ que estaba concebido para ser un
edificio habitable, que albergaria la sede de la I
Internacional comunista. La Torre de Tatlin corresponde a
una construccion inclinada similar a la Torre de Pisa,
siendo proyectada como un cuerpo de 400 metros de alto,
un tercio mas alta que la Torre Eiffel (Miranda 2008),
conformada por hierro, acero y cristal.

La Torre de Tatlin se concibio como construccion
tecnologizada cuya estructura helicoide exterior debia
soportar una especie de imponente reloj de sol en el cual
tres edificios de acero y cristal giraban a distintas
velocidades del calendario: abajo, el «cubo» de los
congresos con un giro anual; mas arriba, la «piramide»

destinada a la administracion con una rotacion mensual; y

llustracion 43 George Grosz y John Heartfield,

sosteniendo una pancarta que indicaba: El arte estd

muerto. jLarga vida al arte de la mdquina de Tatlin!

Berlin. 1920.

sobre ellas, el «cilindro» dedicado a la informacion con un ritmo periodico, circular y diario. Desde

este cilindro por medio de pantallas de proyeccién y reflectores se proyectarl'an noticias e imégenes

en el cielo para que el pueblo se mantuviera informado. Elalto precio de la construccion de la torre

y la falta de materiales en la Union Sovietica, impidieron su ejecucion. Pero mas alla de ello, en

Tatlin se juega una estéetica denominada habitualmente como «maquinista», pero lo cierto es que

su proyecto sobrepasa con creces aquel concepto al ser un gran mecanismo cargado de sentido con

componentes dinamicos que celebran la tecnologia y le otorgan al pueblo —estetica y

funcionalmente— la posibilidad de visibilizarla y vivenciarla plena y colectivamente.

La maqueta de Tatlin, fue duramente criticada por otros artistas constructivistas como

?! Véase Christina Lodder, Russian Constructivism (New Haven: Yale University Press, 1983).
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Naum Gabo Gabo publicamente expreso que el proyecto
de Tatlin era una copia del de Eiffel:

“Eso que pensdis que es nuevo, ya se ha hecho. Construid
casas funcionales o cread arte puro, o ambas cosas. No confunddis

una cosa con otra. Ese arte no es puro arte, sino una mera

imitacion de la mdquina; o se crean casas y puentes funcionales o

Ilustracién 44 Rédchenko. (1925). Libros.

el puro arte por el arte, pero no ambos” (Framptom 1998).

Esto propicio una division estructural dentro del grupo constructivista de Mosca. Habian
sido Gabo junto a su hermano Pevsner, el 05 de agosto 1920, quienes utilizaron por primera vez
como término positivo la acepcion «constructivismo» en el Manifiesto realista (Gabo y Pevsner
2008), texto publicado en ocasion de una exposicion de Gustav Klucis en Mosct; siendo Alekséi
Gan quien ocup6 por primera vez la acepcion «constructivismo» como el titulo de un libro,

Constructiv, impreso en 1922 (Gan 2014).

En 1920, Naum Gabo y Pevsner en el Manifiesto
realista (Gabo y Pevsner 2008) apostaron por un tipo de
arte, en la linea de Malevich, centrado en la experiencia
espiritual como eje de la produccion artistica y criticaron

al futurismo y al cubismo por no ser artes completamente

abstractas. Naum Gabo y Pevsner promocionaron el
Ilustracion 45. Reproduccion de la Torre de Tatlin llevada
manifiesto creando una exposicion en un kiosco de musica a hombros en una concentracidn en Rusia. Comienzo del

siglo XX,
de Moscu, en el Bulevar de Tverskoy. En oposicion a ello, '
Tatlin y Rodchenko proponian una version del constructivismo adaptable y utilitaria con multiples
complejidades conceptuales de por medio y al servicio de la revolucion, como se hace visible en los
carteles publicitarios de Rodchenko como Libros (1925), creado para la seccion de Leningrado de la
Gosizdat, que era una editorial y literaria estatal.

En lo que respecta a Torre para la IIl Internacional de Tatlin, esta fue raudamente alabada en
su época por artistas alemanes, situandola como un acto revolucionario en el arte. John Heartfield
y George Grosz, apareceran en en el Berlin de 1920 con una pancarta que decta: EI arte esta muerto.
jLarga vida al arte de la mdquina de Tatlin! Por ese entonces, los disenos de la torre se divulgaron en
1922 en el nimero 3 de la revista Fruhlicht de Bruno Taut (Taut 2000).

En Tatlin, como en muchos constructivistas, vemos una radicalizacion de sus experimentos

en los cuales se conjuga la fusion de procedimientos de diversos ambitos; esto pasa por un analisis

marxista de los procesos historicos y clasicos de la relacion autor y productor con el fin de revertir
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dichos procesos. Esto lo consigue Tatlin al devolver al pueblo, la propiedad simbolica, estética y la
propiedad real de los medios de representacion y de produccion, que les habian sido quitados por
la burguesia, la nobleza y el capital, como se comprueba en una imagen donde en una manifestacion
el gentio se ve inserto junto a una copia de la maqueta de la Torre para la Il Internacional como
representacion de una nueva época.

Esto acarreo dentro de la historia del arte la redefinicion radical del artista respecto de su
produccion y la toma global del proceso creativo en relacion a unos ejes diferentes donde la
separacion entre el «sistema arte» y la sociedad ya no tenian asidero y dio lugar a un nuevo tipo de

receptor, ya no meramente contemplativo.

2.3.5. El constructivismo ruso: un proyecto productivo en la relacion del arte y las nuevas

tecnologias

La trayectoria marcada por Tatlin y su proyecto de Torre para la IIl Internacional, creaba en
la praxis un nuevo arte para nuevos receptores, permitiendo que su proyecto arquitectonico calara
en el pueblo como un dialogo creativo con el arte, ya que este era coparticipe en la configuracion
del nuevo espacio con su accionar cotidiano. Recuerdese que todo el edificio estaba pensado para
que los sujetos interactuaran con la administracion del Estado, para que estuvieran informados
continuamente de la realidad a traves de la difusion incesante de noticias, y vivieran dicho espacio
como una expresion de una época marcada por el devenir de una “novyi byt” (‘nueva vida cotidiana’)
(Tupitsyn, Popoya y Rodchenko 2009). Estas fueron instancias que el proyecto de Torre para la Il
Internacional, promocionaba a través de una compleja e
innovadora  tecnologia, al  poseer  estructuras
arquitectonicas nunca realizadas como un cilindro que
mediante pantallas de proyeccion y reflectores se
encargarian de emitir imagenes y noticias en el cielo para
que la poblacion se mantuviera correcta y continuamente
informada. Esto era parte de una concepcion artistica
Compartida por muchos artistas constructivistas que se

interrogan sobre que lugar ocuparia y conquistaria el

. . . NOKAUK O0OKOb BMYCTHH NbELWL
arte en la nueva sociedad construida desde el socialismo. a HE BbIM[l'_-I EEZ_I’HHULU i

LM H :
Hustracion 46 Radchenlzo (I 924) Lluv1m Iluvia, caes

en vano..

“Los constructivistas pensaban que el artista tenia que utilizar
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los materiales, cientifica y objetivamente, como un ingeniero, y que la produccion de obras de arte debia atenerse
a los mismos principios racionales que cualquier otro objeto manufacturado. Estos artistas ensayaron formas de
trabajo colectivo y buscaron la manera de mejorar la vida cotidiana a través del arte” (Tupitsyn, Popoya y
Rodchenko 2009).

En tal sentido, Rodchenko trabajara la produccion en serie como un recurso artistico para
lograr el efecto deseado de llegar al pueblo de manera llana, como se aprecia en carteles como
Lluvita, lluvia, caes en vano... (1924). En todos estos artistas, entre los cuales encontramos a Liubov
Popova (1889-1924), las nuevas tecnologias constituyen un elemento clave para la revision historica
de las nociones de produccion y de recepcion de las obras y de su difusion (cuestion que conlleva
el quiebre o fisura del concepto de aura surgido en el Renacimiento italiano). En esta linea el
compromiso de Rodchenko con las nuevas tecnologias como la fotografia y el cine le llevaron a
colaborar con algunos de los mas renombrados cineastas rusos, como Lev Kuleshov (1899-1970) o
Dziga Vertov (1896-1954). Por otro lado, Rodchenko y su amigo el poeta futurista Mayakovsky
(1893-1930) se convirtieron en «constructores-publicistas», realizando disenos donde combinaban
imagenes y palabras con el proposito de promocionar los productos de las industrias estatales a
micro y macro escala.

En lo que concierne a Popova, gran cartelista, dibujante y disehadora cuyos trabajos alternan
un sentido artistico, propagandistico y educativo, como se visualiza en la ropa de produccion para
el actor n° 5 de la puesta de El cornudo magndnimo de Meyerhold (1921). En este sentido, se ha de
decir que ella trabajo con importantes personajes como el renombrado director teatral Vsevolod
Meyerhold, ejecutando para dos obras de este —La Tierra en confusién y El cornudo magndnimo—,
extraordinarios decorados tan revolucionarios como las producciones mismas. El decorado que
realizo la artista para la segunda obra teatral era una representacion que incluia derivados de las
nuevas tecnologias, como la forma esquematica de una fabrica con ruedas giratorias, cintas

transportadoras que se activaban durante la representacion y vertedores (Tupitsyn, Popoya y

Rodchenko 2009, 70).
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En lo que respecta a construcciones para el ocio y el entretenimiento colectivo en la Rusia
de comienzo de siglo, destacan las obras de Konstantin M¢lnikov, arquitecto constructivista que
recibe la influencia de Tatlin y que edifico bajo nuevos
preceptos artisticos, ingenieriles y arquitectonicos los
clubes obreros, destacandose entre ellos EI Club obrero
Rusakov que construy6o por instruccion de la “Union
Kommunalnik” entre 1927 y 1929, y que esta situado en

3

Moscti. Esta obra “imita un enorme tornillo con tres “dientes’

- L]
[ e i | L

Iustracion 47 Mélnikov. (1927-1929). El Club obrero
cerrarse con un muro COrrediZO,fOTmandO cuatro Sa]as en vez de Rusakov. Moscu.

que sirven de palcos para la sala central. Cada palco podia

una. Mélnikov, que consideraba el club obrero “el tema mds puro de la arquitectura”, hizo seis en Moscu, cada
uno de los cuales impresiona por alguna idea original y todos en conjunto por su novedad formal y su original
apariencia (Pigariova 2001). El espacio del Club obrero Rusakov se divide en seis salas que se
intercomunican por puertas que son mas bien paredes correderas. El sitio puede alojar hasta casi
mil personas. Como muestra el prototipo de Club obrero disehado por Mélnikov para el Pabellon de
la URSS en la «Exposicion Internacional de las Artes Decorativas e Industriales Modernas» de Paris
de 1925 (Melnikov 2001):

“En este espacio, el proletariado podia disfrutar de su tiempo libre de forma productiva; habia una mesa
de ajedrez, estanterias y un espacio de lectura, asi como vitrinas movibles donde se podian exponer fotografias,
documentos y mapas, y pantallas extensibles para proyectar peliculas y presentaciones." (Tupitsyn, Popoya y
Rodchenko 2009, 56).

En este sentido se ha de decir que la utilizacion de nuevos medios tecnologicos a lo largo de
la historia del arte —como se aprecia en el constructivismo— si bien no se ha dado como un continuo,
si se ha constituido tanto en una instancia vital para la transformacion conceptual y formal del arte
como para su recepcion.

Pero se ha de decir que durante el siglo XX, la utilizacion de los mass media por parte del
arte ha sido fuertemente criticado y puesto en jaque por intelectuales como Theodor Adorno y Max
Horkheimer?”, integrantes de la Escuela de Frankfurt; esto es debido, entre otras cosas, por la
utilizacion del fascismo y el nazismo de los mass media como instrumentos comunicacionales. Esto

ha generado posiciones negativas respecto al emerger de nuevas tecnologias desde entonces hasta

?2 Véase Theodor Adorno, y Max Horkheimer, « La Industria Cultural. Iluminismo como Mistificacion de
Masas (1944-1947),» en Dialéctica del Iluminismo, de Theodor Adorno y Max Horkheimer (Buenos Aires: Edit.
Sudamericana, 1988).
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hoy y se ha acentuado por corrientes como la del posestructuralista Jean Baudrillard. Siendo
Baudrillard quien exploro y analizo el concepto de hiperrealidad en su libro La sociedad de consumo.
Sus mitos, sus estructuras, 1970 (Baudrillard 2009), donde se explaya y sefiala que debido a los mass
media ha surgido una progresiva incapacidad de la sociedad para diferenciar la ficcion de la realidad.

En el arte, desde posiciones como la de Guy Debord expresada en su libro La sociedad del
espectdculo, 1969 (G. Debord 2002), se explicita que es propio de los medios de comunicacion
masivos contemporaneos la “fetichizacion” de la mercancia y es precisamente la utilizacion de los
mass medias por parte del arte que convierte a éste en mercancia. Frente a estas posiciones se ha
producido un escepticismo al interior del mundo del arte respecto a la utilizacion por parte de él
de las nuevas tecnologias, lo que ha dado lugar a poner en jaque la vinculacion de esta manifestacion
con las nuevas tecnologias, y la capacidad por tanto de expresiones como el net.art de generar
pensamiento critico. Asi los mas reacios ven la utilizacion de las nuevas tecnologias por parte del
arte como ajenas al territorio propio de este.

Sin embargo, como sefialan Mark Tribe y Reena Jana, “el «arte de los nuevos mediosy no se define
en _funcion de las tecnologias [...]; al contrario, son los artistas quienes, al emplear dichas tecnologias con
propdsito critico o experimental, las redefinen como medios artisticos” (Tribe y Reena 2006, 7). Como se
puede apreciar en obras como etoy.Share (http://www .etoy.com, [2000]), que es un trabajo del
colectivo de net.art Etoy quien convierte internet en territorio de batalla, por medio de un juego
online en el que simpatizantes de mundo del «arte de los nuevos medios» pueden ganar puntos
atacando a la jugueteria online eToys, una empresa transnacional que se habia propuesto eliminar la
pagina del colectivo artistico por parecerse en nombre al de la jugueteria. Mediante el juego Etoy

se logro depreciar las acciones de esta compatfifa, cayendo dichas acciones en ese periodo de tiempo

en 4.500 millones de dolares (Tribe y Reena 2006, 42).

2.3.6. Guy Debord y la Internacional Situacionista (I.S.): una relacion critica y contingente

con los medios de masas

Uno de los artistas y uno de los conglomerados artisticos mas critico a los mass media ha sido
Guy Debord y la Internacional Situacionista (1.S.), que se constituy6o entre 1957 y 1972, y fue
conformada por un grupo de pintores, criticos, filosofos, arquitectos, y activistas politicos que desde
una reflexion y un trabajo colectivo y diferentes perspectivas mediante la utilizacion de distintas

tecnicas se interrogaron y propusieron analizar el papel del hombre, el arte y la cultura en la
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sociedad de consumo capitalista de postguerra®; para ello, otorgaron un rango protagénico a la
elaboracion de situaciones como se aprecia en sus acciones realizadas para el mayo del 1968 francés,
en el que entre otras cosas, de manera ladica proclamaron sus postulados en consignas en las paredes
de Paris: “La cultura est I'invension de la vie”. Estas son instancias que reflejan un proceso en el que la
ejecucion de operaciones en el entorno acttia como parte de una dinamica de extension de la nocion
de produccion que se devuelve al plano general de la experiencia y al colectivo ciudadano.

Asi, las acciones de la I.S. como las realizadas para el mayo del 1968 francés en la Sorbona
y las mencionadas consignas pintadas en las paredes son formas elaboradas para oponerse y
quebrantar la logica utilitaria del capitalismo y, como lo sehala Guy Debord, para subvertir los
principios y canales operativos de lo que denomina «sociedad del espectaculo™» (G. Debord 2002).

Cabe decir que como director de la revista
Internationale Situationniste, Debord junto Attila Kotanyi y
a Raoul Vanecigem llegan a la idea de que los artistas deben
ser suprimidos como tales de la Internacional
Situacionista, desembocando sus enfoques en las Tesis de

Hamburgo (Internationale Situationniste 1999) —Théses de

Hambourg, septiembre de 1961—, que sin duda es uno de

Ilustracion 48 Proyeccién de: Guy Debord. (1952).
los mas misteriosos documentos emanados por la Lamentos a favor Sade.

Internacional Situacionista (1.5.) y cuya distribucion fue restringida por los propios autores a un grupo
acotado de personas y que da cuenta de la discusion teorica y la estrategia general de conduccion de
lal. S. En este documento, que rescata la mirada de Marx en su Contribution a la critique de la
philosophie du droit de Hegel (1844) y su vision de los postulados de Feuerbach, la I.S. se plantea como
discurso que se “debe mantener, y realizar la filosofia” (Internationale Situationniste 1999), a lo que
anaden” superar y realizar el arte” (Internationale Situationniste 1999). Para dichos fines, no era
necesario la generacion de nuevos objetos que se agregaran a los producidos por la sociedad de
consumo, segin el metodo ya enunciado por Debord en 1956 —el détournement (deriva) — cualquier
medio previamente existente era posible de ser reciclado, reutilizado y modificado con el objetivo
de subvertir la logica del capital, y de poner en evidencia su estructura basicamente explotadora.

Esto generé un tipo de manifestacion artistica por parte de la I.S. que se desligé de los

2 Véase Mario Perniola, Los Situacionistas. Historia Critica de la Ultima Vanguardia del Siglo XX (Madrid:
Acuarela Libros, 2008); Gianluigi Balsebre, Della Critica Radicale. Bibliografia Ragionata sull'Internazionale
Situazionista, con Appendice di Documenti Inediti in Italiano (Bologna: Edizioni Grafton , 1995).

2 Terminologia con la que nombra uno de sus libros escrito en 1967.
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instrumentos y procedimientos de la sociedad del espectaculo, lo que dio como resultado una
mirada distinta, incluso, se podria decir abiertamente, negativa y poco dialogante con las estrategias
comunicacionales y lenguajes mediaticos de los medios tecnologicos de comunicacion masivos.

Ello como se comprueba en Lamentos a favor Sade de Guy Debord, 1952, que corresponde a
una proyeccion (G. Debord 1952) —posible de catalogarse como anticine o filme experimental—,
que tiene una duracion de 64 minutos y que se articula a partir de secuencias sobre una pantalla
blanca y algunas frases de voz que arbitrariamente han sido dispuestas y discurren tematicas, que va
desde pasajes de diversas novelas, al Codigo Civil frances, y que se alternan con el silencio
provocado por la pantalla negra. Las voces que se oyen son de Guy Debord, Gil J. Wolman, Serge
Berna, Jean-Isidore Isouy y Barbara Rosenthal.

La primera parte —marcada por la pantalla en blanco— esta provista de una improvisacion
del poeta, escritor y artista visual Gil J. Wolman. El filme, que en su primera presentacion fue
interrumpido por un puiblico que se indigno y realizo pequefios disturbios al ver solo una pantalla
en blanco, se caracteriza por voces incomprensibles y luego extensos minutos donde la pantalla
aparece en planos negros o blancos totales y no se escucha banda de sonido alguno. Esta obra como
propuesta ocasion6 en el medio artistico e intelectual un profundo debate por la vision critica del
cine respecto de la sociedad. En ello Debord y el situacionismo se instalan en el rescate de férmulas
otras de enfrentamiento de la produccion de obras del proceso creativo y la recepcion de las obras
por parte de los espectadores. Ahora bien debemos decir que, indiscutiblemente, creaciones como
Lamentos a_favor de Sade se constituyen en creaciones de poca compresion a nivel masivo, mas alla
del intento del propio formato, una proyeccion pensada para el cine es decir, una proyeccion para

Hegar a grandes audiencias.

2.3.7. Fluxus: una relacion constructiva con las nuevas tecnologias

La vision neuralgica de Debord y la Internacional Situacionista (1.S.) de colocar como centro
de la creacion el valor de la experimentalidad de forma razonada y fundamentada en la filosofia sera
rescatada en una dimension mas ladica por el movimiento fluxus quien, a diferencia de laI.S., tendra
una relacion positiva con los nuevos medios tecnologicos. Fluxus fue fundado por George Maciunas
en 1962 quien se declaro contra el objeto artistico tradicional como mercancia y proclamo a fluxus
como un movimiento antiarte (Maciunas 1963), el cual por medio de la diversion, en sus performance,

happenings y eventos —a las que podian asistir masivamente los espectadores y en variados casos
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interactuar— se hace hincapi¢ en la necesidad de liberacion de la experiencia de los limites que
instaura e impone el ordenado y pautado ritmo de la vida moderna, cuestion de la que dieron cuenta
apelando a la utilizacion de nuevos medios tecnologicos como se ve en las obras de muchos artistas
fluxus  como Wolf Vostell, Charlotte Moorman y Nam June Paik quienes fueron forjando su
propuestas a través del videoarte™.

Interesante es sefalar que fluxus pretende la interdisciplinariedad y la adopcion de cualquier
idea, materiales y medios procedentes de diferentes campos. El lenguaje para ellos no es el fin sino
el medio para una nocion nueva y renovada del arte que vaya en direccion del arte total como se
comprueba en las obras de John Cage o en la Nam June Paik de “Zen for Head” (1962) donde el
creador se servia de su corbata para bosquejar caligramas en un rollo de papel; después introducia
su cabello en un cubo con tinta y con este nuevo pincel finalizaba la accion de demarcacion
rectilinea.

Como dadd, fluxus escapa de toda posible categorizacion o definicion y su estructura
conceptual se opone al arte conceptual por su referencia inmediata, directa, y urgente de la realidad
cotidiana e invierte la propuesta duchampiana, la cual a partir del ready-made, introduce lo cotidiano
en ¢l arte, puesto que el movimiento fluxus disuelve la categoria «arte» en lo cotidiano.

A diferencia de los situacionistas, la vision curiosa de fluxus le llevara a interesarse por todo
aquello que supusiera flujo y circulacion de experiencia, lo que generara una provechosa relacion
con las nuevas tecnologias y las telecomunicaciones. Varios de los creadores que participaron en
fluxus, entre ellos Wolf Vostell, Joseph Beuys, Yoko Ono y Nam June Paik™, han sido pioneros en
la utilizacion de los aparatos de TV y video y con sus obras han dado inicio a las video performances,
los videos objetos, las video instalaciones y al videoarte.

Interesante se hace senalar la busqueda de algunos artistas fluxus como Yoko Ono por lograr
una propuesta coherente que involucre activamente a los espectadores al punto de convertirlos en
autores como se aprecia en diversos trabajos de distinto formato, desde la performance hasta el film
experimental. En Instructions painting (1961)”” que presentd en Chambers y posteriormente en la
Galeria A.G. de Maciunas, Ono precisaba de la accion o del pensamiento de otra persona para
ejecutar o materializar la existencia de las obras. Ono separaba el concepto (lo que se corresponderia

con lo que denominaba «instruccion»), de la materializacion de la obra artistica. Un ejemplo de

» Véase Petra Stegmann. "The Lunatics are on the Loose ...”: European Fluxus Festivals 1962-1977
(Potsdam: Down with Art!, 2012).
?6 Véase Fluxus, Fluxus. 2014 http://www.fluxus.org/ (altimo acceso: 15 de Septiembre de 2014).
27 Véase Yoko Ono, Grapefruit: A Book of Instruction and Drawings (New York: Simon & Schuster, 2000); Eva
Yi Hsuan Lu, «Instruction Paintings: Yoko Ono and 1960s Conceptual Art.» Graduate Journal of Visual and Material
Culture, n° 6 (2013): 45.
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esto puede verse en las instrucciones para A Plus B Painting donde se propone: “Que otro, que no seas
tu, corte parte de la lona A. Pega la zona trozada en el mismo punto del B. Alinea la lona A y la B y cuélgalas
contiguas una a la otra. Puedes usar lonas blancas o fotografias” (Ono 2000, 45).

En Painting to let the evening light go through, 1961, una obra concebida para ser colocada en
una ventana. Las instrucciones indicaban: “Coloca una botella detrds de una lona, pon el lienzo donde dé
la Iuz del oeste. La pintura existira cuando la botella provoque una sombra en la lona o, si no, no existira. La
botella puede tener agua, licor, hormigas o insectos que canten o no tendrd que contener nada”®®. Esta obra
esta concebida para ser colgada ante una ventana, que deje pasar la luz de la tarde, generando un
espacio diafano.

En las performances que presento en el Carnegie Recital Hall de Nueva York, en noviembre
de 1961, todas registradas fotograficamente, se solicito la atencion activa del publico. Entre los
colaboradores de la obra figuran artistas como La Monte Young, Yvonne Rainer, George Brecht,
Philip Corner, Jackson Mac Low, Ay-o, entre otros. La invitacion al espectador para que intervenga
en la accion supuso un cambio de concepcion respecto a la pasividad del piblico en la obra
tradicional. Interesante se hace sehalar que en Ono existe un viso de diferencia en lo que se refiere
a la solicitud de participacion, con respecto a lo que solicitaban otros artistas que estaban
experimentando desde el happening. En el caso de las obras de Ono, el ptiblico dejaba de serlo al
intervenir uno a uno y no en grupo en la creacion. Asi, Yoko Ono solicitaba un «cara a cara» con la
creacion.

Esto se ve en trabajos como Smoke painting (verano de 1961), en la que la artista llama a la
persona correspondiente —dentro del publico—, a integrarse en su trabajo y quemar un lienzo con
un cigarrillo, tantas veces como quiera y observar el humo que se genera. Asi, respectivamente,
hasta que el altimo performer-espectador queme el Gltimo pedazo de lienzo y este desaparezca
totalmente, dando con ello por finalizada la accion. Este procedimiento artistico tiene relacion con
la posicion de Yoko Ono de incluirse en la corriente desmitificadoras del arte y del artista como ser
de capacidades excepcionales, e inscribirse en una linea artistica que genera un quehacer que
entiende que Cualquier persona puede hacer arte y ser artista, si tiene una actitud creativa y permite
a la imaginacion ser libre ante una situacion determinada. Ono, ya por entonces, denominaba a este
tipo de trabajos «CON-ART» o conceptual-art. Alexandra Monroe * ha reivindicado que estos

trabajos son anteriores a One and tree chairs de J. Kosuth, realizado en 1965 y considerado como uno

?8 Véase Ono, Grapefruit: A Book of Instruction and Drawings; Yi Hsuan Lu, «Instruction Paintings: Yoko Ono
and 1960s Conceptual Art,» 45.

29 Véase Ono. Grapefruit: A Book of Instruction and Drawings.
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de los puntos neuralgicos de las investigaciones conceptuales.

En esta misma linea pueden entenderse otras obras de Yoko Ono realizadas en los primeros
anos de la década del sesenta como Eye blink (Fluxfilm n® 9), 1966, donde se revela su afan de filmar
una situacion anti espectacular acentuando la importancia de lo cotidiano. En este caso se trata de
capturar un proceso minimo: el paso de un ojo cerrado a un ojo plenamente abierto. Esta toma de
un hecho huidizo queda paradojicamente perpetuado por medio de la utilizacion de una camara que
logra captar con rapidez el evento. Esta camara esta manejada por el mismo fotografo filmador:
Peter Moore.

En este proceso Yoko Ono: “establece una relacion especular entre el espectador y la pantalla. El
ojo sobre la pantalla ha sido filmado por el ojo de la cdmara y se muestra al ojo del espectador, el cual ve su
actividad visual confrontada a su propia imagen” (Aubert 1998, 81). En ello, la artista hace consciente
al espectador de su condicion de tal y de su experiencia de contemplacion que se afronta mediante
el gesto filmado, de esta manera el espectador se convierte a la vez en sujeto y objeto de la creacion.

El gesto propiciado por la artista tiene relacion con dar valor a las pequenas cosas de la
existencia, a esas que no parecen tener consecuencia alguna pero que nos pueden ayudar a entender
la cotidianidad en su dimension multiple.

La postura de Yoko Ono sera replicada por otros artistas fluxus que, entre los afios setenta
y ochenta, buscaran superar la utilizacion unidireccional de los medios. Esto dara como resultado
una logica comunicacional diferente que se consolidara posteriormente en expresiones del net.art,
como en los proyectos de los net artistas y art-hacktivistas Eva and Franco Mattes que mantuvieron
su anonimato como parte de Luther Blissett Project (LBP) y se reconocen como
0100101110101101.0rg e iniciaron en el afio 2000 su proyecto Glasnost que consistio en Vigilar y
hacer publica en tiempo real toda la informacion mas personal posible poniendo de relieve como
actualmente los nuevos agentes de control tienen mas acceso a informacion personal que la policia
y los servicios secretos de antaio —como nos lo ha hecho ver WikiLeaks, Julian Assange y Edward
Snowden—. Como parte de Glasnot, desarrollaron dos proyectos, Life Sharing (http:
//0100101110101101.0rg/life-sharing/, [2002-2003]), y Vopos,
(http://www.medienkunstnetz.de/works/vopos/, [2002]) *°, convirtiendo su vida privada en
publica, en arte publico, como sefalan ellos mismos: “nosotros tornamos nuestra vida privada en una

obra publica” (0100101110101101.0rg s.f.), transgrediendo todos los codigos sobre las implicancias

30 Véase Mark Tribe, Electronic+Disturbance+ Theater. s.f.
http:/ /wiki.brown.edu/ confluence/display/MarkTribe/Electronic+Disturbance+Theater (altimo acceso: 2 de julio
de 2015).
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de estas nociones al ser redefinidas.

Life Sharing (‘compartir la vida’), que en ingles es un anagrama de «file sharing» (‘compartir
archivos’), fue realizada a pedido del Walter Art Center (0100101110101101.0rg s.f.), y consistio
en exponer su vida privada al ptiblico por medio de la web. Los visitantes convertidos en voyeurs
podian acceder a sus archivos, incluidos sus correos personales, postulaciones a becas, a los trabajos
artisticos que estaba realizando, etc. Al tiempo 0100101110101101.0rg, mediante esta obra
reflexionaba sobre la importancia de los software libre de codigo abierto, al utilizar el programa
Linux como plataforma de la obra mediante el cual crearon directorios que articulaban una
representacion grafica del proyecto.

Ahora bien, dentro de los artistas fIuxus de los anos ochenta que replican el discurso de Ono,
encontramos a Nam June Paik quien generara espacios telematicos en obras como Good Morning Mr.
Orwell,’" de 1984. En la novela 1984 de George Orwell, escrita en 1948, se describe a la television
como un instrumento para el control de las masas de manera fascista y totalitaria. Justo en el afio
del cual la novela habla Nam June Paik presenta su obra haciendo alusion a los conceptos presentados
por Orwell, pero de manera ludica y contraria a los postulados del escritor. Nam June Paik estaba
preocupado por demostrar la capacidad practica y positiva de las tecnologias en los procesos
creativos, por eso en su obra utilizo las posibilidades que permitian las transmisiones internacionales
via satelite. Su transmision estuvo bafada de contenidos artisticos y culturales tamizados con un
sentido del humor popular norteamericano. Se trata de una transmision en vivo entre Nueva York
y Paris que, ademas, conecto con organismos de radiodifusion en Corea del Sur y Alemania.

Gracias al proceso de teletransmision de Good Morning Mr. Orwell y a las continuas
repeticiones se calcula que alcanzo una audiencia de casi 25 millones de personas. La obra-
produccion estuvo repleta de los problemas habituales de las transmisiones en directo pero, a pesar

L:ii

de esto, Nam June Paik sostuvo que estos inconvenientes

solo ayudaron a mostrar de una manera mas realista el
hecho de que el programa era en vivo. Las ideas y la
estetica puestas en escena son  bastante complejas,

llegandose a usar el umbral de ciertas imagenes y su

Ilustracién 49Nam June Paik (1 984),‘ Good Morning Mr.
Orwell.

multiplicacion para generar composiciones que nos

3! Fernando Lopez Heptener, «Por tierras de Zamora», documental rodado en 1933, video en YouTube,
10:36, acceso el 13 de septiembre de 2011, http://www.youtube.com/watch?v =PRCjvDgyrBQ.

Véase Nam June Paik, «Nam June Paik - Good Morning Mr. Orwell (1984) ,» Youtube, 20 de noviembre de
2013. http://www.youtube.com/watch?v=SIQLhyDIjtl (altimo acceso: 12 de agosto de 2014).
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recuerdan a unos collage que nos da clara referencia, en general, a las experiencias del movimiento
ﬂUXUS.

El arte de June Paik viajando a través del espacio satelital se constituy6 en un ambito virtual
que permitio la libre circulacion de ideas e imagenes, convirtiendo al artista-productor en generador
de interfaces comunicacionales, como lo seran posteriormente los net artistas que utilizaran como

medios de produccion a internet y la «wwws».

2.3.8. Las propuestas del net.art. Una relacion plausible entre arte, ciencia y nuevas

tecnologl'as

El rechazo y escepticismo que se yergue como una sombra sobre el «arte de los nuevos
medios» esta emitida por las voces de Adorno, Horkheimer, Guy Debord, Georges Bataille y Paul
Virilio, entre otros, y se vera quebrantada por un sesgo positivo dado por las nuevas complejidades
conceptuales de este tipo de proyectos artisticos muchos de los cuales son expresiones ajenas a un
arte hasta hace poco conocido.

La implementacion de internet y la «www» como
nuevos medios creativos, revitalizo y revitaliza las ideas
benjaminianas del enlace del artista con las tecnologias de
una manera positiva y con el tejido productivo mas
cotidiano de la sociedad al posibilitar entre otras cosas
que el arte pueda llegar a mas personas, y que estas
puedan participar a través de dichos medios en procesos
artisticos. Hay una permision de la péerdida del receptor
tnico, ensimismado y pasivo, en beneficio en multiples
casos de un tipo de interactividad que solicita multiples

receptores-creadores de las obras.

Iustracion 50 Shaw, J. (1993). Televirtual Chit Chat.

En este sentido, —en el caso de internet, su
origen, su propia estructura y de la mano de los artistas— se nos ofrece tal cual la radio y la television
como un medio capaz de diluir la distancia entre autor y receptor. Pero internet va mas alla y
propicia una conexion sin muchas barreras. Esto lo entendieron con claridad Agnes Hegediis y
Jeffrey Shaw quienes, en 1993 y con el apoyo del instituto ZKM de Karlsruhe, produjeron

instalaciones interactivas que buscaban dar materialidad al nuevo espacio comunicacional que
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propiciaba internet y para ello se basaron en la

Critical Art Ensemble: Marching Plague

comunicacion e interaccion de usuarios situados a
distancia, en un mismo espacio virtual.
En Televirtual Chit Chat de Jeffrey Shaw, 1993

(Shaw s.f.), se instalan dos dispositivos computacionales

que organizan graficos de imagenes en 3D. Uno de estos Hustracion 52 Critical Art Ensemble (2005-2007),

Marching Plaque.
dispositivos se situ6 en Monte Carlo (Monaco) y el otro en Karlsruhe (Alemania) y la conexion
entre ambos sitios se establecio por médem, por medio de una linea de teléfono. Los usuarios se
ubicaron ante la pantalla de cada dispositivo compartiendo el mismo espacio virtual, donde
manipularon letras de un alfabeto que cambiaron de forma, tamano y posicion. Las acciones de los
usuarios se observaron simultaneamente en la pantalla de ambos dispositivos, en un proceso que
anuncio, con claridad, el fenomeno actual de comunicacion via internet y la capacidad hipertextual
de la «wwwy.

En esta misma linea transcurre el trabajo de Agnes Hegediis quien en The Televirtual Fruit
Machine, 1993 (ZKM s.f.), invit6 a dos visitantes espacialmente separados, uno situado en Tokio y
otro en Karlsruhe, a trabajar juntos en un rompecabezas virtual 3D, como si de un videojuego se
tratase. Los dos espectadores fueron ubicados en diferentes lugares frente a ordenadores que
estaban conectados a traves de una linea ISDN. Convertidos en dos jugadores, los espectadores a
traves de comandos de joystick accionaron cada uno la mitad de una figura geomeétrica, un circulo,
que se proporcionaba externamente con imagenes de frutas y el interior como un mapa del mundo.
Interesante es que los dos jugadores desde monitores pequenos podian verse uno a otro, y escuchar
al otro jugador e interactuar con la otra mitad de la estructura. El objetivo de esta interaccion
telematica o remota es hacer que las dos mitades se junten para conectarse entre si de manera que
las filas encajen reconstruyendo el fruto y se arme la imagen del mapa del mundo. Esta instalacion
ludica explora la dimension social y colaborativa de la interactividad interpersonal por medios
tecnologicos punteros.

En 1999, Shaw en una autocritica hablara sobre la
ingenuidad de estas experiencias artisticas —y lo costoso
de estas obras— y dira que tiene que buscarse otros
modelos de interaccion social economicamente mas
razonables y politicamente mas efectivas (Shaw 2000).

Como lo hizo efectivamente Jean-Luc Godart, al

reemplazar la camara de filmar por el VideO, lo que le Ilustracién 51 Hegedis, A. (1993). The Televirtual Fruit
Machine.
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otorgd mayor autonomia respecto del capital.

Alrededor de 1990, Tim Berners-Lee y Robert Cailliau y sus equipos de trabajo inventaron
la Web 2.0 (Quittner 1999) — terminologia que fue usada por primera vez por Darcy DiNucci en
1999 (DiNucci 1999)—, con lo cual las posibilidades que otorgara internet se acrecentaron
enormemente al generarse webs mas dinamicas que dejaban atras paginas estaticas programadas solo
con Hyper Text Markup Language (HTML); a raiz de esto surgio dentro del net.art un grupo de
artistas-programadores que desde una vision politica «artivista» han generado una serie de proyectos
vinculados a la lucha civil e insumision frente al sistema capitalista como es el caso del colectivo
Critical Art Ensemble (CAE), conformado en 1987, que trabajara sobre las intersecciones entre
arte, ciencia, tecnologia, critica teorica y el activismo radical que, desde 1994, implica la idea, el
concepto y el modelo de desobediencia civil electronica—(Electronic civil disobedience [ECD])—
como una alternativa dentro de la resistencia digital. Su accionar consiste en confrontar al poder no
Unicamente en las calles, sino tambicn en las redes y flujos (Perini 2010). Entre sus postulados esta
realizar “una actividad no violenta por su naturaleza misma, puesto que las fuerzas de oposicion nunca se
enfrentan fisicamente unas a otras. Como en la desobediencia civil, las tdcticas bdsicas son la infiltracién y el
bloqueo. Sin salidas, entradas, conductos y otros espacios clave deben ser ocupados por la fuerza contestataria
para asi presionar a las instituciones implicadas en acciones criminales o no éticas” (Critical Art Ensemble
1996).

Su propuesta se aprecia en proyectos como Marching plague (http: //www critical-
art.net/Biotech.html, [2005-7]), que consistio en una performance efectuada en Escocia y Alemania
y que recreaba las pruebas secretas que el gobierno inglés realizo en el mar en la decada de los
cincuenta, planteando una intensa critica a la investigacion sobre armas biologicas efectuadas por los
gobiernos inglés e estadounidense. El proyecto da cuenta del fracaso historico de los programas de
guerra biologica en todo el planeta, tanto desde la logica cientifica como militar, y se interroga por
que EE.UU. mantiene su programa en este ambito, dando cuenta de la paranoia existente en torno
al bioterrorismo. El colectivo Critical Art Ensemble (CAE) hizo patente esta obra mediante un
video efectuado en Stornoway (Escocia) y una instalacion y un libro, Marching plague: germ warfare
and public health (Critical Art Ensemble 2006) que esta disponible gratuitamente (como todas sus
publicaciones) en la pagina web del colectivo (www.critical-art.net).

Se ha de decir que las obras de CAE hasta 2006 —que mantuvieron una fuerte critica a las

leyes de propiedad intelectual sobre todo a las de patente—, se centraron en la problematica que

)

arrastra la biotecnologia con los transgénicos de por medio, para lo cual utilizaron una compleja

dinamica de actuacion interdisciplinar que los ha llevado a ahondar en fenémenos como la ciencia
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contemporanea y ha utilizar artisticamente complejos programas computacionales.

En la misma linea de problematizar la realidad contemporanea y poner las nuevas
tecnologias como un instrumento al servicio del arte, se dan una serie de creaciones como la del
colectivo The Yes Men —Mike Bonanno y Andy Bichlbaum (cuyos nombres reales no son estos),
ex integrantes de ®™ark, y «artivistas»—, que ejecutan a través de complejas estrategias que
involucran performances, intervenciones, utilizacion de su sitio web y sitios web abiertos como
Youtube, la participacion en la television, creacion de peliculas, entre ellas The Yes Men (2003), The
Yes Men fix the world (2009),The Yes Men are revolting (2015). Estas estrategias buscan dar cuenta de
su propuesta referida a la “correccion de identidad” (The Yes Men 2012), que consiste
fundamentalmente en desenmascarar y desestructurar a traves de la satira unas supuestas logicas
benefactoras para la ciudadania que esgrimen en su accionar grandes corporaciones multinacionales
como McDonald's y organismos internacionales —como la OMC—, avalados por los Estados.

Entre los proyectos efectuados por The Yes Men, se encuentra el Portavoz de Dow Chemical
(https://www.youtube.com/watch?v=LiWIlvBro9el (The Yes Men 2007), [2009]), basado en los
hechos acaecidos el 3 de diciembre de 1984, fecha en que se produjo una gran fuga de pesticidas en
una fabrica en Bhopal (India), donde murieron mas de 18.000 personas, afectando la fuga a mas de
medio millon de personas. Veinte afos despues, Jude Finisterra, un portavoz de la compania
estadounidense Dow Chemical, comunicaba por la BBC que la empresa asumia las responsabilidades
de la tragedia y comprometia un fondo de 12.000 millones de dolares para compensaciones a las
victimas.

Hasta los directivos de la BBC de Londres saludaron la noticia con alegria, enalteciendo el
buen criterio de la empresa. Una hora después de emitida la noticia, se supo que Finisterra no habia
existido nunca. Todo habia sido una performance perpetrada por The Yes Men.

Este tipo de iniciativas, en las cuales los medios tecnologicos permiten llegar a los objetivos
deseados, han molestado profundamente a las personalidades y entidades parodiadas. Con este tipo
de proyectos los The Yes Men han logrado prevenirnos sobre el escaso nivel etico de los grandes
capitales, y han puesto en escena en multiples obras la carencia de pensamiento critico en el seno
de la sociedad actual, que cree en lo que le informan los medios de comunicacion masivos, sin
comprobar y contrastar la informacion (The Yes Men EE—— —
2005).

Tal como se ve en CAE y en The Yes Men, y como

ocurre con la mayoria de los net artistas que trabajan en el

ambito del arte politico —que implica un desplazamiento

Hustracion 53 The Yes Men (2007). Portavoz de Dow
Chemical.
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que va mas alla de lo que se entiende comunmente como politico—, sea el caso del art hacktivista
Paolo Cirio, los media hacking como UBERMORGEN.COM, etc., generaran dinamicas artisticas
donde las nuevas tecnologias les permitiran un dialogo permanente no solo con otras disciplinas sino
con el mundo artistico mas contemporaneo, como se aprecia en hechos como los numerosos
premios que ha recibido Critical Art Ensemble, entre ellos, el de la Andy Warhol Foundation en
2007, y las multiples exhibiciones que ha realizado como la exposicion individual Marching plague
realizada en el Institute of Contemporary Arts de Londres en 2006 o su participacion en la
exposicion colectiva Disobedience: an on going video archive - ACT en el «<MIT Program in Art, Culture
and Technology» de Cambridge (Massachusetts) en 2011 (Critical Art Ensemble 2015). Tambien
este tipo de artistas sostendran un dialogo permanente y fluido con la conformacion de nuevos

creadores-receptores de sus obras que son las nuevas ciudadanias digitales.

152



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

3. é«Apropiacionismo» vs. creatividad?

3.1. Procesos creativos al interior del arte a partir del «apropiacionismo»

El «apropiacionismo» se constituye en un hecho
recurrente a lo largo de toda la historia del arte. Aunque
actualmente esta negada trasnacionalmente en su libre uso
debido a las leyes de propiedad intelectual, al punto de su
criminalizacion, como se comprueba en la imposibilidad
de la artista alemana Cornelia Sollfrank —net artista y
pionera en el mundo digital y el «ciberfeminismo», desde
la década de 1990—, de exponer en 2004 en una galeria en

Suiza, su anonymous_warhol-flowers, sus versiones de las

Ilustracién 54 Sollfrank, C. (2004).anonymous_warhol-

flowers .

Flowers de Andy Warhol (Sollfrank 2011). Las imagenes de Warhol, que estaban disponibles en la

red fueron utilizadas por la artista, provocando mediante sus collages digitales, impresiones de

pantalla, etc., una disrupcion de la categoria tradicional de autoria.

Lo mismo le ocurrio a Shepard Fairey, pintor urbano y disefiador estadounidense, que en

febrero de 2009 retrato a Obama junto a la palabra hope (‘esperanza’) sobre ¢l, retrato que esta en

la Galeria Nacional de Retratos de Washington. Shepard Fairey, quien reconocio el caracter

«apropiacionista» de su obra que estaba basada en una fotografia del actual presidente de EE.UU.,

sacada en abril de 2006 por el fotografo Mannie Garcia de
Associated Press. Dicha asociacion demando a Fairey por
infringir los derechos de propiedad intelectual. Por esa
misma fecha, este joven artista fue arrestado por dafiar
propiedades particulares con los grafitis, que efectuo en
diversos puntos de la ciudad de Boston. La pena por
violacion de derechos de propiedad intelectual a la cual se
expuso fue de tres anos de carcel si lo hallaban culpable de
todos los cargos. El The Institute of Contemporary Art de
Boston que, por entonces, habia realizado la primera
muestra individual del artista de Carolina del Norte, en un

comunicado dio a conocer que Fairey habia sido arrestado
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por su afan de difundir su arte en varias zonas de la ciudad. Dicha institucion expuso que el artista
“ha hecho una importante contribucion a la historia del arte y al debate sobre el arte y su lugar en la sociedad.”
(Reuters 2009).

Cabe senalar que el concepto de «apropiacionismo» tiene una extensa tradicion que atiende
al uso de formas, concepciones y estilos artisticos preexistentes. Cuestion que se ha sustentado
historicamente en la propia ensefanza de las artes visuales, donde los aprendices que, en la
actualidad se forman en facultades de arte y academias particulares, se han instruido a partir de las
ideas de (sus) maestros y/o artistas consagrados, y sus creaciones han evolucionado mediante la
copia de obras de arte o la toma o reapropiacion de formas o conceptos artisticos especificos.

Asimismo, el arte y la cultura visual en términos generales se nutren de la continua
reapropiacion del mundo, del cual los artistas toman formas, ritmos, colores, imagenes, efectos
visuales y sonoros, sonidos y silencios, conceptos sobre lo real y la virtualidad en todas sus
dimensiones incluyendo la digital, etcetera. Dichos artistas reinterpretan de una manera poctica-
artistica de caracter critico. Todos estos procedimientos no le son extranos al resto de las

manifestaciones estéticas como la musica, la danza, el teatro, la literatura, etc.

3.1.1. El «apropiacionismo» como un valor artistico historico

Si las manifestaciones esteticas visuales mas importantes de la Baja y Alta Edad Media se
. . . . . , . .\
constituyeron en reflejo de la continua reapropiacion de la iconografia religiosa para transmitir la fe
—como se comprueba en los numerosos Pantocrator—, en el Quattrocento y Cinquecento italiano,
el arte vuelve su quehacer al modelo griego de ensefianza y aprendizaje del arte de la ¢poca clasica
y helenistica —como se comprueba el caso de Leonardo da Vinci quien estudi6 con el connotado
pintor florentino Andrea de Verrocchio, y fue iniciado por ¢l en las multiples técnicas que se
efectuaban en un taller tradicional. Asi tuvo la oportunidad de aprender metalurgia, quimica, a
trabajar el yeso y cuero, la carpinteria y la mecanica, asi como adquirir conocimientos sobre diversas
tecnicas artisticas como el dibujo, la pintura y la escultura
, . ,

en bronce y marmol e, igualmente, se formo en la

preparacion de frescos. Verrocchio al percatarse del

talento que tenia su aprendiz, decidio permitirle finalizar
Iustraciéon 55 Da Vinci, L. (1495-1497). La Ultima

cena.
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algunos de sus encargos®.

Como artista integral y humanista, Leonardo uso el derecho de cita y la apropiacion como
algo natural propio de las artes, a lo que agrego la utilizacion de multiples fuentes dentro de otros
campos del conocimiento como las matematicas, la biologia, la ingenieria etc. Todo esto lo
condenso en sus invenciones y obras de arte, tal cual en aprecia tanto en su bosquejo de un aparato

. . /. 4
volador, como en su fresco La Ultima cena, donde expresa no solo las teorias grecorromanas
rescatadas durante el Renacimiento, sino también y sobre todo, las formas del periodo clasico griego

del siglo Va.C.

3.1.2. El Manierismo como maxima expresion «apropiacionista»
Interesante se hace sehalar que a mediados y fines del Renacimiento, Miguel Angel y Rafael

)

—influido este por el primero—, experimentaron en sus ultimas creaciones el placer de la
transgresion y deformaron, respectivamente, en sus creaciones los cuerpos de las figuras que
representaban —cuestion que anuncia lo que sera el Barroco—,
como se aprecia en el caso del primero en el altar de la Capilla
Sixtina, en El Juicio final, iniciado en 1536 y finalizado en 1541%,
y en esculturas como la inacabada Pietat Palestrina (1556), un grupo
escultorico de dos metros y medio de altura, donde aparece
Cristo, la Virgen Marifa y Maria Magdalena, actualmente en la
Galeria de la Academia de Florencia. Rafael Sanzio deformara las

figuras representadas en El incendio del Borgo (1514), obra que es

parte de las Estancias Vaticanas®*. Esta es una creacion pintada por

el taller de Rafael a partir del diseno del artista. Hustracién 56 Buonarroti, M. A. (1536-
1541). El Juicio final. Capilla Sixtina.,

Roma, Vaticano.

La postura sostenida por Miguel Angel y Rafael en las
creaciones referidas anuncia uno de los estilos artisticos mas relevantes de la historia del arte, el
Manierismo, que marca un hito en cuanto a la cita continua de otras creaciones, y a la reapropiacion
de elementos de otras obras de arte; esta es una expresion que predomino desde fines del Alto

Renacimiento (1530), hasta los inicios del periodo Barroco, aproximadamente hacia el 1600.

32 Verrochio trabajo sobre todo para Lorenzo de Médici, Leonardo después de un afio abocado en el taller de
Andrea de Verrocchio, a la limpieza de pinceles y a actividades propias de un aprendiz, pudo recién empezar a crear.

¥ Veéase Irving Stone, La Agonia y el Extasis (Barcclona: Salamandra, 1965).

* Véase Frederick Antal. Rafacl entre el Clasicismo y el Manierismo: Cuatro Conferencias sobre la Pintura
de Italia Central en los Siglos XVI y XVII (Madrid: Visor, 1988).
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El origen etimologico de la acepcion Manierismo arranca de la definicion de historiadores
del arte como Giorgio Vasari para quien «maniera» significa ‘personalidad artistica’, en tanto estilo,
en el mas amplio de los sentidos (Hauser 1969, 359). Dicha nominacion designa a aquellos
creadores que pintaban “a la manera de...” Leonardo, Miguel Angel, Rafael, etc., pero manteniendo,
en principio, una clara personalidad artistica.

El significado despectivo del termino Manierismo se entablo por parte de los clasicos del
siglo XVII, cuando esa «maniera» fue comprendida como una fria técnica imitativa de los grandes
creadores, como un ejercicio artistico reducible a una serie de formulas o cliches (Hauser 1969,
360).

Entre los creadores que practicaron el Manierismo se encuentran: Giulio Romano,
Bronzino, Parmigianino, Benvenuto Cellini, Giambologna, Rosso Fiorentino, Tintoretto,
Arcimboldo, Vasari, El Greco, Federico Zuccaro y Verones, entre otros.

La concepcion manierista se aprecia en Andrea del Sarto, cuya pintura fue una de las
predilectas durante el primer tercio del siglo XVI en Florentina. La composiciones de Del Sarto
presentan elementos propios del Cinquecento italiano como el esfumado leonardesco presente en la
Gioconda y la composicion piramidal, pero en las obras de Del Sarto como en Asunto mistico o La
Virgen de la escalera (Madonna della scala, [1522]) del Museo del Prado (Madrid), aparecen también
caracteristicas consideradas manieristas como lo inquictante de sus figuras que es una particularidad
presente en las complejas actitudes de los representados (Smyth 1992). En el caso de Tintoretto
(alumno de Tiziano) en obras como L'Ultima cena (La Ultima cena, [1592-1594]), ubicada en la
Basilica de San Giorgio Maggiore de Venecia, Italia, podemos ver a un Tintoretto influido por la
tecnica del color de Tiziano, y por las posturas dificiles y los efectos de tension fisica y animica de
las figuras de Miguel Angel (Fride-Carrassat 2005). Su obra La Ultima cena sintetiza no solo el
sentido «apropiacionista» del Manierismo sino también un aspecto propio de este al ubicar tanto a
la mesa como a Jesucristo lejos del centro de la habitacion.

Las praxis nombradas seran un referente para la cita a otros autores, en cuanto gesto
«apropiacionista» entendido este, dentro de la historia del arte, como esa extensa tradiciones de uso
de formas y estilos ya existentes anteriormente pero reconvertidas por las nuevas propuestas de los
artistas, instancia que sera un modus operandi y una tendencia durante el siglo XX, dandose mediante
“una estrategia basada en enviar al sistema su propia Iogica, duplicandola, acabando con la tradicién oposicién

sujeto/ objeto significativa, imaginativa y simbélica que fue caracteristica de la modernidad.” (Martin Prada

2001, 10).

156



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

3.1.3. «Apropiacionismo» en las artes visuales del siglo XX

A comienzo del siglo XX encontraremos a los
cubistas como Picasso incorporar parte de periodicos
dentro de sus creaciones. Obras como Guitarra, diario,
vidrio y botella (1913), estan construidas con recortes de
ellos. Con esto, Picasso y los cubistas incorporaron
aspectos de la realidad en sus creaciones, dando sitio a la

discusion entre representacion artistica,

«apropiacionismo»,  significacion, resignificacion, 'y

. 1 1. . . Ilustracion 57 Duchamp, M. (1917). Fuente.
variabilidad del arte y de la citada realidad, que aparece

recortada.

En 1917 en la exposicion de la Sociedad de Artistas Independientes de Nueva York, Marcel
Duchamp instala a través de una broma satirica al medio
artistico, la idea del «ready-made», que es una
reapropiacion de objetos industriales cotidianos, poniendo
un urinario —reorientado su posicion en 90 grados
respecto de su posicion normal de utilizacion—, sobre un
pedestal a modo de una obra de arte —el nombre de la obra
fue Fuente- y, mas aun, firmado como creacion de un
artista: R. Mutt (Saltz 1996, 181). El urinario® no era ni
tnico ni original, sino un producto serializado producido
mediante procesos industriales. Duchamp propiciaba con

ello un tipo de proceso creativo basado en valorar lo
LEHOOQ

Ilustracion 58. Duchamp, M. (1919). L.H.0.0.Q.,.

cotidiano propio de la nueva realidad del siglo XX —lo

%> Hoy se sabe que la idea original de presentar un urinario como obra de arte fue de la artista y poeta y modelo

de artista Elsa von Freytag-Loringhoven, conocida como la Baronesa Dada.

Ello lo certifica una carta enviada por Duchamp el 11 de abril de 1927, a su hermana en la que dice:

“Una de mis amigas, bajo un seudonimo masculino, Richard Mutt (R. Mutt), me ha enviado un urinario de porcelana como
si fuese una escultura”.

Pero la diferencia sustancial entre el urinario de Elsa von Freytag-Loringhoven y Duchamp, era que la artista
queria con su creacion denunciar la guerra que por entonces acaecia, mientras Duchamp deseaba interpelar al sistema
arte. Véase Jaime L. M. Thompson, "A wild apparition liberated from constraint" : the Baroness Elsa Von Freytag-Loringhoven's
New York Dada street performances and costumes of 1913-1923 (Ohia: University of Cincinnati, 2006).
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industrializado— en el hecho de elegir el urinario e
instalarlo como creacion artistica y mostrarlo en un
contexto de arte como era el lugar donde expuso la obra y

en el cual Duchamp era parte del jurado que seleccionaba

las creaciones (Tomkins 1996, 186). Asimismo, asentaba

Hustracién 59 Oppenheim, M. (1936). Objet (Le
su posicion de que mas importante que el valor otorgado Déjeuner en Fourrune (Breakfast in Fur / Fur Teacup)
a la hechura de una obra era la idea artistica en curso, es decir, el concepto (Ramirez 1993).

En un gesto similar Duchamp, en 1919, se apropia a través de una postal de la imagen de la
Gioconda, a la cual coloca bigote y una perilla a través de una grafia ejecutada con un lapiz. La obra
la titula L.H.0.0.Q., que es un juego fonetico y simil en frances de la frase “Elle a chaud au cul”,
literalmente ‘ella tiene el culo caliente’, que puede traducirse también como ‘ella estd sexualmente
excitada” (Cabanne 1971). En este proceso artistico, Duchamp al apropiarse de esa imagen que es
una copia barata de la Mona Lisa, en los términos que lo hace, o L H0.0.0..
involucra lidicamente al espectador en la construccion del proceso creativo, al hacerlo complice en
su desafio de desacralizar el arte y dar valor a objetos usuales y convertirlos en obras de arte.

En el caso de los surrealistas, desarrollaron tambien un sentido «apropiacionista» del arte
como lo vemos en Meret Oppenheim, quien incorpora el uso de objetos encontrados (conocidos
como «objet trouvéy en Francia, y «ready-made» en EE.UU.) en obras como Objet (Le Déjeuner en
Fourrune (Breakfast in Fur / Fur Teacup) de 1936, actualmente
parte de la coleccion del Museo de Arte Moderno (MOMA)
de Nueva York™. En este tipo de obras los objetos, en este
caso un juego de vajilla para el desayuno, cobran un nuevo
sentido cuando se combinaban con otros objetos no
habituales, que aqui es el cuero de vacuno que recubre por
completo los objetos, generandose en este caso una vajilla
para un ‘desayuno en cueros’. Esta obra como en
L.H.0.0.Q. de Duchamp, se hace participe al espectador,
involucrandolo a tal punto que al objeto exhibido se le

estime como una obra de arte, cuestion que lleva a pensar

que la cotidianidad recombinada puede proveernos de obras

Ilustracion 60 Cornell, J. (1936). Rose Hobart.

de arte.

3¢ Obra compuesta por una taza (10,9 cm de diametro), un platillo (23,7 cm de didametro), una cuchara (20,2
cm de largo, altura total 7,3 cm) y cubiertos de cuero de vacuno. (MOMA 1999, 155)
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Ahora bien en lo que se refiere al cine, Joseph Cornell en 1936 genero lo que algunos
consideran el primer gesto «apropiacionista» del cine. Fragmento y reconstruyo aleatoriamente el
film East of Borneo (1931), transformandolo en un film que intitul6 Rose Hobart’” de 19 minutos,
1936, que lleva el nombre de una de las actrices del film (Solomon 1997). Este tipo de trabajos
inspiraria ulteriormente a muchos video-artistas.

En la década de los cincuenta Jasper Johns
(Durozoi 2007) —cuya produccion general se enmarcara

entre el Expresionismo abstracto, el pop art y el

Minimalismo— incorporo objetos encontrados en su

produccion artistica, apropiandose en sus obras de

imagenes simbolicas, como la bandera de EE.UU., la cual
realizo multiples veces en encaustica. Y Robert
Hustracién 61 Jasper, J. (1955). Short Circuit.

Rauschenberg, cuya produccion paso en la decada de los

cincuenta del expresionismo abstracto al pop art (Busch 1974), en la misma linea de accion de Jasper
Johns, realizo lo que llamo «combines» (‘combinaciones’) que consiste en una mixtura de «ready-mades»
como neumaticos, pintura y materiales no tradicionales, entremezclados en combinaciones
innovadoras. Sus «combines» pueden ser simultaneamente pintura y escultura. Ejemplo de ello es su
Short Circuit, un combine painting de 1955 de la Gagosian Gallery.

Elaine Sturtevant en la decada de los sesenta trabajo una serie repeticiones que anticiparan
el surgimiento del «apropiacionismo» como un movimiento de arte en la década de los ochenta,
que se desarrollara sobre todo en EE.UU. y que tendra entre sus maximos representantes a las
artistas Sherrie Levine y Cindy Sherman. Las obras de Sturtevant en los afos sesenta consistira en
trabajos de apropiacion y critica a las obras de sus contemporaneos, especificamente a artistas
masculinos como Andy Warhol, Jasper Johns, James Rosenquist, y Robert Rauschenberg; y en la
decada del 2000, de Frank Stella, Keith Haring, William Wegman, Féelix Gonzalez—Torres, entre
otros (Maculan 2005). Interesante es indicar que Andy Warhol en su momento presto telas
serigrafiadas para las creaciones «apropiacionistas» de Elaine Sturtevant. Hay que destacar que la
artista hacia el 2000, realiz6 piezas de video que, a traves de la edicion y el efecto de la multipantalla,
trabajan la potencia de las imagenes y el sentido de la repeticion. En 2011, la 54 bienal de Venecia

le concedi6 el Leon de Oro por su trayectoria. Y el MOMA efectuo una exposicion individual de

¥7 Cortometraje. Dirigido por Joseph Cornell. Producido por Universal film East of Borneo. Interpretado por
Charles Bickford, Rose Hobart, Noble Johnson, Georges Renavent y Lupita Tovar. 1936.
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su produccion en 2014-15 (MOMA. 2015).

En lo que se refiere al movimiento fluxus, tambien
utiliz6 el «apropiacionismo» por medio de la mezcla de
distintas disciplinas artisticas, como la musica y la literatura con

las artes visuales en confluencia con objetos de la vida real.

Entre los afios sesenta y setenta los artistas fluxus efectuaron

B , Hustracion 62 Sturtevant, E. (2004). Warhol Licorice
acciones arte y pequenos eventos artisticos, donde hicieron Marilyn.

suyos espacios cotidianos, con todos los elementos propios de dichos sitios, y produjeron obras con
materiales no convencionales. Esto se dio de tal modo que sus actuaciones intentaban elevar la
banalidad a la alta cultura, apropiandose de ella como elemento artistico.

El movimiento, inclusive, se apropio del sistema postal al desarrollar un tipo de produccion
especifica, el mail art o arte postal, cuyo representante maximo fue Ray Johnson, neodadaista,
performista, participante del movimiento fluxus y del pop art (Geldzahler 1985) y que fue estudiante
entre 1945-1948 de la escuela de arte progresista y liberal Black Mountain College de Carolina de
Norte, en EE.UU. (Duberman 1972), y estudio en dicho o C Y|
lugar con maestros como Lyonel Feininger, Joseph Albers, R

Ir npirle

Robert Motherwell y Ilya Bolotowsky. La escuela,

ademas, tenia entre su plantilla a profesores como Walter

Gropius y Beaumont Newhal.
Ilustracion  63.  Invitacion a una exposicién de

Johnson, hacia 1953, comenzo a mandar imagenes Rauschennerg.

. . « . , g
y textos a sus amigos, muchas veces con la consigna: “agrega, copia y mandalo a otros, o devuélvelo”.
Esta obra marcadamente «apropiacionista» consistia en el envio de correspondencia, sobre todo
postales o fragmentos de collages, recortes de periodicos intervenidos o dibujos con instrucciones.
Comenzaba asi lo que después se conocera como arte postal o mail art, antecedente por todas sus
coordenadas del net.art. En 1962, Johnson cre6 oficialmente la Escuela de Arte New York

Correspondence School (NYCS) (Gruen 1968), que contaba ya con una red enorme de participantes

en todo el mundo. La acepcion NYCS se desprendio de la combinatoria entre las escuelas de arte

que tenian cursos por correspondencia y la Escuela de

En 1965, el artista fluxus Dick Higgins publica el ; @@ @
libro The Paper Snake (Johnson 1965), en su recién @

fundada editorial Something Else Press; en ¢l saldran las Hustracién 64. Warhol, A. Coca cola.

Nueva York (nominacion del expresionismo abstracto

estadounidense en boga en ese entonces).
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postales que habia ido recibiendo de vuelta Johnson. Los WALKER EVANS QSHERRIE LEVINE

fructiferos resultados del trabajo colaborativo propuesto

por Johnson, en los cuales su autoria no era lo central, dio
como resultado importantes exposiciones de la NYCS. En

1970, el Whitney Museum de Nueva York efectuo una

S i 4 2 2
exhibicion en la cual JOhnSOl’l de acuerdo con Marcia Ilustracion 65 Comparacién del trabajo apropiacionista
de Sherrie Levine, respecto del de Walter Evans, del cual
Tucker, curadora de la muestra, invito a participar a 116 recoge una serie de imdgenes para su produccién.

personas a que enviaran al museo muestras demail art o arte postal. Todos los trabajos recibidos
fueron expuestos y catalogados (Whitford Fine Art s.f.). Y en 1972, la Wabash Transit Gallery en
Chicago efectu6 una importante exhibicion de los mail art de Johnson.

En relacion a los artistas pop y el «apropiacionismo», Andy Warhol por medio de obras
como su composicion de cuadros ilustrativos de latas de sopa Campbell, junto a Claes Oldenburg
—que creo obras como Flag (1960)— o Roy Lichtenstein —con su Mujer en el bano, (1963, inspirada
en una secuencia sacada de un folletin amoroso—, se apropiaron de las iconografias de la cultura
popular y del arte comercial y de las tecnicas de estas inminentes industrias culturales, utilizando
la fotografia y el grabado semindustrial e industrial en todas sus variantes. Ellos vieron con buenos
ojos la cultura popular surgida para las masas y desde las masas y la enaltecieron. Esta cultura popular
de la que ellos e hicieron parte, fue compartida por todos—nos referimos sobre todo, al mundo
estadounidense e ingles—, mas alla de la educacion y la clase social a la que se pertenecia. Los artistas
captaron positivamente en sus obras el concepto de lo efimero, propio de la cultura capitalista
occidental, concepto que se afianza a partir de la cultura de masas.

En lo que respecta al sentido «apropiacionista» a fines de los afios setenta, Dara Birnbaum,
quien lo asumi6 como propio, trabajé con los mass medias para efectuar obras de arte feministas®.
Entre 1978 y 1979, se apropio de escenas de la serie de television Wonder Woman, para realizar un
trabajo de videoarte (Technology, Transformation: Wonder Woman, [1978], 5’45, EE.UU., ingles,
color, 4:3, http://www.dailymotion.com/video/x4y5e5_dara-birnbaum-technology
transforma_shortfilms), donde Wonder Woman se reduce a una explosion de cegadora luz y un
cambio de juego de dispositivos ritmicos. En este tipo de obras Birnbaum explora "la television

como la televisién", lo que indica una conciencia de analizar la TV y el video como medios de

38 Oleo sobre tela (173, 3 cm por 173,3 cm). Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.

% Véase Dara Birnbaum, Karen J. Kelly, Barbara Schroder y Giel Vandecaveye. The Dark Matter of Media
Light. Ghent: Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, Museu de Arte Contemporanea de Serralves (DelMonico
Books/Prestel, 2010).
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transmision de ideas e imagenes especificas.

En los afos ochenta, el término «apropiacionismo» cobra una dimension que designa un
tipo de arte concreto del momento. Sera el critico de arte Douglas Crimp, quien lo acufia para la
exposicion Pictures, en septiembre de 1979, efectuada en la galeria Artist Space (Artists Space 1977),
a la que invito a artistas «apropiacionistas» —que no trabajaban con imagenes originales propias, sino
que sus obras partian desde las creaciones de otros autores— para luego jugar, y conceptualizar
otras problematicas generando con ello nuevas narraciones. Entre los artistas de Pictures estuvieron
Robert Longo, Jack Goldstein, Troy Brauntuch, Sherrie Levine y Philip Smith.

En lo que se refiere a Sherrie Levine, reproduce frecuentemente obras enteras de otros
artistas en sus creaciones como ocurrio con imagenes de Walker Evans, las cuales fueron
fotografiadas e insertadas en una serie. Su gesto se constituy6 en uno de los mas radicales y con ello
refuto las ideas de originalidad jugando con la nocion de «casi igual», rompiendo con el concepto de
diferencia o particularidad de la obra de arte y poniendo con sus obras en jaque a las relaciones
entre la creatividad, genero, poder, consumismo y los usos sociales del «sistema arte».

Ya por entonces, en terminos legales, comienza a extenderse la criminalizacion del arte
«apropiacionista» debido a los derechos de propiedad intelectual, lo que provocara una toma de
decisiones en el mundo del arte entre quienes apoyan el método «apropiacionista» como Robert

Rauschenberg y quienes lo consideran un delito como Damien Hirst.

3.2. «Apropiacionismoy: posturas artisticas y litigios por derechos de autor que han afectado

al arte contemporaneo

3.2.1. Posiciones artisticas y demandas por derechos de autor: de Andy Warhol a

0100101110101101.0rg

Interesante es sefialar que el gesto «apropiacionista» conllevara pleitos para muchos artistas
debido a los derechos de autor. En este sentido Warhol, ya en los afios cincuenta y sesenta sorteo
una serie de litigios judiciales por las fotografias que utilizaba en sus serigrafias. Andy Warhol hizo
un uso «apropiacionista» de fotografias de Fred Ward, Charles Moore, y Patricia Caulfield. En lo
que se refiere a Caulfield esta habia realizado unas fotografias a unas flores para un magacin (greg.org
2012) y, en 1964, Warhol creo una obra llamada Flowers, forrando con ellas literalmente las paredes

de la galerl'a de arte de Leo Castelli en Nueva York con reapropiaciones serigrafiadas de las flores
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sacadas por dicha fotografa pero a escala macro. Despues de ver un anuncio de la accion de Warhol
en una vitrina de una libreria, la fotografa reclamo la propiedad intelectual de la imagen. Andy
Warhol por medio de suabogado consiguio llegar a un acuerdo extrajudicial otorgando a la fotografa
un canon para la utilizacion de la imagen, mas otras dos obras de su autoria.

Robert Rauschenberg, en relacion a una interpelacion legal por derecho de autoria hace una
defensa del apropiacionismo como un fenomeno donde muchos autores originales se sientes felices
de que sus obras sean “apropiada” para la creacion de un artista. Las expresiones de Rauschenberg
estan vertidas en la Carta a Morton Beebe de Robert Rauschenberg, de fecha 27 de enero de 1977,

publicado como Anexo y en Expediente # 13, Beebe v Rauschenberg y otros, C 79-3372 RHS:

“Dear Mr. Beebe,

I was surprised to read your reaction to the imagery I used in "Pull", 1974. Having used collage in my work
since 1949, T have never felt that I was infringing on anyone's rights as I have consistently transformed these images
sympathetically with the use of solvent transfer, collage and reversal as ingredients in the compositions which are
dependent on reportage of current events and elements in our current environment hopefully to give the work the
possibility of being reconsidered and viewed in a totally new concept. [yes, that's one nearly unpunctuated sentence. -
g.o]

I have received many letters from people expressing their happiness and pride in seeing their images
incorporated and transformed in my work. In the past, mutual admiration has led to lasting friendships and, in some
cases, have led directly to collaboration, as was the case with Cartier Bresson. I welcome the opportunity to meet you
when you are next in New York City. I am traveling a great deal now and, if you would contact Charles Yoder, my
curator, he will be able to tell you when a meeting can be arranged.

Wishing you continued success,

Sincerely

Robert Rauschenberg” (greg.org 2012).

Desde la década de los noventa en adelante, las leyes de propiedad intelectual se han hecho
mas fuertes y las demandas hacia los artistas han crecido. Hacia 1991, el fotografo Art Rogers
present6 una acusacion legal en EE.UU. en contra de Jeff Koons por infraccion de derechos de

autor*’. La obra de Koons, String of Puppies es una parodica escultura en tres dimensiones que surge

# Véase William Fisher, «Theories of Intellectual Property» en New Essays in the Legal and Political Theory of

Property, editado por Stephen Munzer (Cambridge University Press, 2001); William M. Landes, «Harvard Law School.»

The Arts and Humanities in Public Life: Copyright Protection and Appropriation Artdiscusses Rogers v. Koons, 751 F. Supp. 474
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Ilustracion 66 Rogers, A. (S.f). Fotografia blanco y negro.. Ilustracién 67 Koons, J. (1988). String of Puppies.

a partir de una fotografia en blanco y negro de Rogers, que Koons vio como parte de una tarjeta de
felicitacion que habia comprado en un aeropuerto. El artista que admiti6 que habia utilizado la
imagen intencionalmente alego «fair use» (“uso razonable”,
instancia a la cual se puede apelar legalmente en la
legislacion estadounidense) y el uso legitimo de la parodia
en su defensa, pero Koons perdio el caso, y tuvo que pagar
un alto monto por indemnizacion al fotografo y enviarle a
Alemania (Traub 2008) una cuarta escultura de String of
Puppies que era parte de su coleccion. En otros casos Koons
ha ganado los juicios arguyendo «fair use» o uso legitimo,
de imagenes en sus obras.

En 2000, Damien Hirst —que a lo largo de su

trayectoria, no ha tenido reparo en demandar y en

almenazar con demandar a artistas y organizaciones como a

Ilustracién 67 Hirst, D. (1996(). Hymn.

British Airways quienes, para su aerolinea de bajo costo

Go, utilizaron en sus anuncios puntos de colores que, segtin al artista, aludian a parte de su obra—,
expuso una escultura en bronce de veinte pies de altura llamada Hymn (1996) en la exposicion Ant
Noises de la Saatchi Gallery (Lotofago 2001), obra por la que el propio Saatchi —duelo de la galeria-
pago un millon de libras. Hirst fue demandado por derechos de autor debido a que la escultura se
basaba en un juguete disenado por el escultor Norman Emms, quien la habia disefiado para los
fabricantes de juguetes Bluebird, empresa que vendio los derechos a Humbrol. Emms es un escultor
comercial que ha creado modelos de los Thunderbirds y juguetes para Disney.

El juicio estableci6 que la obra de Hirst era una copia exacta del juguete pero a escala mayor,

(S.D.N.Y. 1990), among others; Image Rights. 1992.
http://www law.harvard.edu/faculty/martin/art_law/image_rights.htm (altimo acceso: 17 de agosto de 2015);
Citation (s) 960 F.2d 301; 1992 ULS. App. LEXIS 5792; 22 U.S.P.Q.2D (BNA) 1492; Copy. L. Rep. (CCH) P26,
893; 20 Media L. Rep. 1201.
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es decir, a seis metros de altura y con seis toneladas de peso. Hirst perdio el juicio y en un acuerdo
extrajudicial pago tres sumas no reveladas en sus cifras. La cifra se desgloso de la siguiente manera.
Se realizo un pago de buena voluntad a Norman Emms —quien dijo que se le dio poco dinero—, y
los otros dos montos se destinaron a dos organizaciones de beneficencia, Toy Trust y Children
Nationwide (Dyer, Clare; The Guardian 2000).

Como vemos, el gesto «apropiacionista» connatural a las artes visuales, progresivamente ha
sido coartado por las leyes de propiedad intelectual, cuestion que ha sido contrarrestada por el
accionar del propio mundo de arte, como se puede visualizar en el net.art, con obras como la de
Public Netbase y del colectivo italiano 0100101110101101.0rg de Eva and Franco Mattes, quienes
en conjunto realizaron el proyecto Nike ground (http://0100101110101101.0rg/nike-ground/,
[2003]), utilizando el logo que usa la marca de zapatillas y ropa deportiva Nike en su propuesta.

Asimismo, licencias libres como creative commons permiten a los artistas, si lo desean, que
otros puedan utilizar sus obras como base para otras creaciones.

Pese a ello el poder de las leyes actuales de propiedad intelectual es muy grande y
“criminalizador” de las practicas «apropiacionistas», dado que dichas leyes responden a los intereses

propios de la economia digital.

3.2.2. El net.art y el «apropiacionismo» en el contexto de su criminalizacion

En 1999, en el interior del net.art se instala la polémica sobre si el arte debia ser vendido
como el arte tradicional o no, y la validez o no del «apropiacionismo», considerando las
potencialidades que otorgaban las nuevas tecnologias, sobre todo internet y la «www».

La web de Olia Lialina —Art.Teleportacia— durante ese ano, puso a la venta una serie de
cinco obras tituladas Miniaturas del periodo heroico (Hamaca s.f.), que correspondian a trabajos de los
pioneros del net.art, Vuk Cosic, Irational, Easylife, Jodi, y la
propia Olia  Lialina. El  colectivo italiano
0100101110101101.0rg de Eva and Franco Mattes que, por
entonces, eran aun parte de Luther Blissett Project (LBP),
denuncio y repudio en su pagina web, por una parte, el intento

de comercializacion del net.art, y, por otra, que en la web de

lustracion 68 Lialana, 0.

Olia Lialina se hablase de que se vendian obras originales, no _ b
hitp:/ /art.teleportacia.org/ exhibition / AGM.

INFLUENCERS FESTIVAL. Obtenido
hitp:/ /art.teleportacia.org/ exhibition/ AGM

reproducibles. Para ello 0100101110101101 .org  hackeo

165

(2014).
THE
de



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

completamente la exposicion que se encontraba en la pagina web de Art.Teleportacia de Lialina y
mezclo las imagenes de las obras en venta con basura digital de la red y las dispuso para que
cualquiera pudiera bajar las obras gratuitamente a traves de programas mas faciles de manejar. La
nueva obra que involucraba un claro gesto «apropiacionista» la denominaron Hybridos del periodo
heroico, iniciando con ello un intenso y duro debate con la propia Lialina, y con la comunidad del
net artistas sobre los temas enunciados. Al tiempo, 0100101110101101.0rg desde Luther Blissett
Project (LBP) emiti6 un manifiesto o comunicado donde indicaban:

“Clonando Art. Teleportacia, 0100101110101101.0RG derribé todos los presupuestos de la galeria
y las contradicciones a las que este modo de pensar conlleva se hicieron evidentes. [...] Debemos tener en mente
que el net.art es algo digital, cédigo binario, reproducible hasta el infinito sin perder calidad... jsolo numeros!
—por fin hemos entrado en la "era de la reproductibilidad técnica"— y asi cada copia es idéntica al original.
El propio concepto del "original" pierde todo su sentido e incluso nociones como "falsedad" o "plagio"
desaparecen. Si ya es obsoleto hablar de "originales" en el mundo real, en la red resulta absolutamente
paraddjico. Esto es lo que parece ser el hilo conductor entre los llamados "hibridos", Art.Teleportacia y Open
_source_hell.com.” (Luther Blissett 1999).

Con este gesto de 0100101110101101.ORG se instala una nocion clara de rescate y
mantencion del gesto «apropiacionista» en el ambito de la postmodernidad. Este es un gesto que
implica en dicho contexto que como lo indica Juan Martin Prada, que el «apropiacionismo» ...,
niega, asi, el cardcter valioso y subversivo de conceptos como “originalidad”, “autenticidad”, “expresion’,
“liberacion” o “emancipacion”. Por ello tiene su mds importante campo de accion en la critica de las nociones
exigidas por el sistema de ordenacion moderno para la conformacion de los principios bdsicos de la historia del
arte: originalidad, autenticidad, y presencia. . Su cuestionamiento implica también el de las formas
tradicionales de recepcion e interpretacion de las otras obras: tradicién, influencia, desarrollo, evolucion.”
(Martin Prada 2001, 10).

Se ha decir que el «apropiacionismoy, debido a los quiebres de la nocion de autenticidad y
al impulso dado por el capitalismo a un comercio de obras artisticas unicas que se ha intensificado
desde hace mas de dos décadas, esta generando discusiones en cuanto a la gestion de la propiedad
intelectual; su utilizacion por parte de los artistas ha provocado denuncias y juicios al respecto,
como lo hemos visto a lo largo de esta tesis.

Si bien la jurisprudencia a nivel internacional lleva anos investigando sobre las implicaciones
de las obras derivadas, es de lamentar lo que se ha impuesto a nivel internacional con la mirada de
EE.UU. e Inglaterra sobre los derechos de autor, fenomeno que es muy restrictivo en lo que se

refiere al derecho de cita y apropiacion, sobre todo de imagenes de otras obras.
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Sin embargo, debido a la lucha, entre otros, de los
net artistas por crear obras «apropiacionistasy, la
utilizacion de licencias libres, entre ellas el copylefi
(VV.AA. 2006), creada por Richard Stallman y creative
commons (Creative Commons (Organization) 2013),
generada por Lawrence Lessing —entre otras licencias de
su mismo tipo—, han cobrado importancia debido a que
dichas instancias posibilitan a los artistas gestionar mejor

los derechos sobre sus obras y posibilitan a otros, si se

desea, el gesto «apropiacionista». Asi, hay que tener claro o ohmos T ey e oo
10A1d NV A5V

que si bien estas licencias libres no reemplazan las leyes de
Ilustracion 68  Negativeland (1984), Cartel de

promocion Jam Con.

derechos de autor, que tienen un sustento juridico estatal
en cada pais, si se constituyen en un referente sobre los deseos de los artistas al punto que las leyes
actuales en algunos paises, sin referir a ellas directamente, le dan un espacio positivo tal como ocurre
en los propios EE.UU.

Por otra parte, leyes como la actual ley de propiedad espanola, que esta vigente desde
noviembre de 2014 (BOE. Agencia Estatal. Boletin Oficial del Estado 2014), en un sentido inverso
y sin referirlas, simplemente enuncian que no aceptaran los deseos del autor dado, entre otras cosas,
a que la ley obliga a que se pague a los artistas, aunque estos hayan dispuesto, mediante la utilizacion
de licencias libres como creative commons, que no lo desean.

Interesante es sefalar que la licencia libre mas utilizada en el mundo de las artes visuales, es
creative commons (Creative Commons (Organization) 2013) un licencia que reconoce —como ocurre
en las leyes de propiedad intelectual— la autoria sine qua non del creador de la obra, pero esta licencia
libre permite el derecho a autorizar, o no, la creacion de obras derivadas, el derecho a poner
limitaciones de usos comerciales si se estima conveniente y si se integran opciones para compartir
la obra.

Se ha de decir que las licencias libres tienen, sobre todo, en los net artistas a sus mayores
usuarios y defensores, como ocurre con el grupo Negativland (Negativland 1991), dedicado a la
musica experimental como se aprecia en su albums Jamcon '84, los cuales —ademas de crear desde
un sentido «apropiacionista», desde su plataforma web y desde la década de los noventa— prestan

asesoramiento juridico a los artistas sobre el tema.
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4. Los nuevos medios y la (in)materialidad del arte

4.1. Lo «nuevoy, un concepto moderno presente en el arte de la postmodernidad

4.1.1. Lo «nuevo» como noci6on de futuro

En Francia en el siglo XVII, las implicancias en torno a la modernidad seran un tema de
debate intenso en sus raigambres como se aprecia en la «querella de antiguos y modernos»*'; dicho
debate fue concebido como imagen de lo «nuevo». El debate se agudizara con la publicacion de
Charles Perrault en 1688 de los cuatro tomos de su Parallele des anciens et des modernes, en ce qui regarde
les arts et les sciences, obra que habla desde el arte y literatura (Perrault 1693).

Durante el siglo XVIII tal disputa pasara a Inglaterra, lo que amplio el namero de
contrincantes e incorporo nuevas ideas. Los ingleses introdujeron la ciencia en el debate
provocandose que a uno y otro lado del canal se mantuviera una discusion de triple filo: literario,
cientifico y artistico.

En la «querella de antiguos y modernos», ambos bandos realizaran numerosas publicaciones.
Entre los modernos se alinearon figuras como Jean Desmarets de Saint-Sorlin y Bernard Le Bovier
de Fontenelle (secretario de la Academia de Ciencias de Paris). Y entre los antiguos se hallaban Jean
de La Fontaine, Jean Racine, y Jean de La Bruyere.

Para Hans Robert Jauss (Jauss 1987) es durante este siglo que se da una mirada critica al
pasado al introducirse por vez primera la nocion de «futuro» dentro de lo moderno.

Esta discusion ha llegado incluso hasta el siglo XXI, donde los ecos de la querella se expresan
en numerosos aforismos y frases, y mas atn en torno a las problematicas presente en la
postmodernidad y en practicas artisticas como el net.art donde el concepto de antiguo se asociara
a obsoleto.

Durante el XVIII el [luminismo frances recupera los clasicos de la antigiiedad grecorromana,
como se evidencia en el Neoclasicismo —en ese «nuevox» clasicismo que idealiza el periodo
referido—, quien tuvo entre sus maximos representantes a Jacques-Louis David, vivo ejemplo del
tipo de hombre al que dio lugar la Revolucion Francesa y sus ideales, —los pensadores de la
Ilustracion sustentaban que la razon humana podia combatir la tirania, la supersticion, la ignorancia,
y construir un mundo mejor— y que vivira en consecuencia con aquello hasta el final de sus dias en

su exilio en Bruselas. David, cuya produccion general no solo se inspira en el aspecto formal del

* Véase Noemi Hepp. Homére en France au XVlle Siécle (Paris: C. Klincksieck, 1968).
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arte grecorromano, sino en los ideales de dichas epocas,
referira procesos historicos contemporaneos a ¢l, por medio
de la reminiscencia o la alusion metaforica a la antigtiedad
grecorromana, creando obras como La muerte de Socrates
(1787), El Juramento de los Horacios (1784), El Rapto de las
sabinas (1799), La Coronacion de Napoleon (1807), o La Muerte
de Marat (1793). Estas son creaciones donde ensalza

acontecimientos historicos por medio de una claridad

compositiva con la cual pretende alcanzar, en muchos casos,

Hustracion 69 David. (1793). La Muerte de Marat.

Museo del Louvre.

la belleza ideal, y estan marcadas por un sentido humanista
y ¢tico —republicano y antimonarquico— que se hace explicito en sus tematicas que dan como
resultado una produccion ideologizada, lo que no quita en nada su valor artistico sino que le agrega
potencialidad a su discurso. En David, presenciamos el sino de la historia del arte moderno, que
transcurre desde mediados del siglo XVIII hasta el inicio de la postmodernidad. El arte moderno, a
decir de Guilio Carlo Argan, es un transcurrir a menudo tragico, en el afan de configurar una
relacion entre el individuo y la colectividad que no disuelva la individualidad en la multiplicidad sin
fin del colectivo y que no la segregue por peculiar, ni la rechace por rebelde (G. C. Argan 1984).

Pero la idea de ser moderno por medio de un trato renovado con los clasicos se modifico a
principio del XIX, a partir de la confianza inspirada en la ciencia que creo la idea en un avance
infinito del conocimiento y la posibilidad sin limite de mejoramiento social y moral, de lo cual
emergio la mejor cara del concepto de progreso. Asi el siglo XIX vera emerger la teoria de la
evolucion de las especies de Charles Darwin, la medicina experimental de Claude Bernard, la teoria
microbiana, la genética de Gregor Mendel o la teoria de «omnia cellula a cellula» de Rudolf Virchow,
entre otros.

Pero no debemos olvidar que a fines del siglo XVIII y mediados del XIX se da el
Romanticismo que abre otra vertiente de lo moderno que, en cuanto movimiento cultural, artistico
y politico originado en Alemania, Gran Bretafia e Irlanda del Norte. Esta fue una reaccion
revolucionaria contra el racionalismo de la Ilustracion que gener6 miradas determinantes para la
comprension de una nueva realidad marcada por un territorio relativo no univoco donde se yergue
la subjetividad como un punto determinante en la construccion de los sujetos y de los nuevos
escenarios socioculturales que se construyen. De esta manera se puede percibir en la obra de Caspar
David Friedrich, Viajero frente al mar de niebla, (1818), desde el plano representacional, lo que Michel

Foucault en Las Palabras y las cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas, expresara respecto de la
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modernidad mas reciente: (...) el acontecimiento no
concierne a los objetos propuestos, analizados y explicados por el
conocimiento, ni tampoco a la manera de conocerlos o
racionalizarlos, sino a la relacién de la representacién con lo que
se da en ella,... [El] espacio del orden va a quedar roto desde
ahora: habra cosas, con su organizacién propia, sus nervaduras
secretas, el espacio que las articula, el tiempo que las produce; y
después la representacion, pura sucesion temporal, en la que ellas

se anuncian siempre parcialmente. La representacién estd en vias

de no poder definir ya el modo de ser comun a las cosas y al

Ilustracién 70 Friedrich, C. D. (1818). Viajero frente al

conocimiento. EI ser mismo de lo que va a ser representado va a mar de niebla.
caer ahora fuera de la representacion misma (...)” (Foucault 1968, 235).

Asimismo, nos dice Foucault: “El romanticismo creerd haber roto con la época precedente por haber
aprendido a nombrar las cosas por su nombre, . ..De alli, el hecho de que la obra de Sade represente, en nuestra
cultura, el papel de un incesante murmullo primordial. Con esta violencia del nombre pronunciado al fin por si

mismo, el lenguaje emerge en su brutalidad de cosa.” (Foucault 1968, 123).

4.1.2. Lo «<nuevo» como evanescencia de la vida postmoderna, retratada por el «arte de los

nuevos medios»

En el espiritu romantico como lo sefala Michel

Foucault y lo ratifica Jiirgen Habermas vemos un progresivo
desencantamiento del mundo que vino de la mano de su

necesidad de liberarse de remisiones historicas especificas, lo

que provoco una mayor conciencia de la modernidad. En este

) . B ] , Ilustracién 71 Ulman, A. (2014). Excellences &
sentido Habermas sostiene que: “Ese nuevo modernismo plante6  pefeciions.

una oposicion abstracta entre tradicion y presente. [Y] todavia somos

hoy, de algun modo, los contemporaneos de esa modernidad estética surgida a mediados del siglo XIX. Desde
entonces, la marca distintiva de lo moderno es “lo nuevo”, que es superado y condenado a la obsolescencia por la
novedad del estilo que le sigue. Pero, mientras que lo que es meramente un “estilo” puede pasar de moda, lo
moderno conserva un lazo secreto con lo clasico. Se sabe, por supuesto, que todo lo que sobrevive al tiempo llega

a ser considerado cldsico. Pero el testimonio verdaderamente moderno no extrae su clasicidad de la autoridad
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pretérita, sino que se convierte en cldsico cuando ha logrado ser comp]etay auténticamente moderno. Nuestro
sentido de la modernidad produce sus pautas autosuficientes. Y la relacién entre “moderno” y “clasico” ha perdido
asi una referencia histdrica fija” (J. Habermas 2008, 11). Esto sera una herencia que pervivira en la
postmodernidad del primer mundo, en una dimension donde los individuos solo quieren vivir lo
que el presente despliega como nuevo, tal cual se ve en el afan consumista de la moda, de aparatos
tecnologicos, de lo que ofrece internet y la «www», etc.

En este sentido gira la obra de la argentina Amalia Ulman, Excellences & Perfections,
(http://webenact.rhizome.org/ excellences-and-perfections), performance registrada en Instagram,
con una duracion de cinco meses en 2014, en la que la artista utiliz6 sus perfiles en redes sociales
para organizar una performance de larga duracion, cuyo guion se inspira en la cultura que opera sobre
todo entre los jovenes que utilizan las redes sociales.

El 19 de abril de 2014, Amalia Ulman subio una imagen a su cuenta de Instagram con la
frase Parte I en letras serif negras sobre un fondo blanco. El subtitulo era Excellences & Perfections*’.
Por ello recibio 28 likes (‘me gusta’). Likes que son una instancia importante para determinar si
tienes seguidores o no en las plataformas utilizadas, en este caso Instagram y Facebook.

Para los siguientes meses, en que Ulman se mantuvo en los Angclcs (EE.UU.), se sometio
a un cambio de imagen extrema —en un gesto que recuerda los trabajos «performaticos» y
fotograficos de Cindy Sherman—, donde mezclo aspectos reales de su vida y otros ficticios en una
construccion que apela a los estereotipos e idealidad contemporanea con los que se identifican
muchos jovenes, aspectos marcados por la estetizacion de la vida, lo cual fomentan las plataformas
publicas utilizadas por Ulman, sobre todo Instagram.

Durante el tiempo en que trascurrio la obra, que siempre mostraba un nuevo aspecto de la
vida de Ulman, la artista dio cuenta de actividades que, efectivamente, realizaba como la «dieta
Zao Dhay, pero también fingi6 un aumento de senos, para lo cual mostro6 sus pechos vendados y
utilizo Photoshop para manipular las imagenes (Ulman 2014). Se expuso en ropa interior en su
habitacion —como muchas jovenes lo hacen a través de dichas plataformas— apelando en todo
momento a lo que se concibe en dichas redes sociales como intimo y apelo a lo emocional mostrando
una foto de un amante en su bella cama, y en algunas ocasiones mostré6 momentos de desesperacion
cotidianos. En todos los casos las imagenes buscaban un like, y comentarios que llegaron ya sea,
increpandola por frivola o alabandola, como ocurre generalmente en este tipo de paginas abiertas a

cualquier usuario.

+ Véase Amalia  Ulman, Excellences & Perfection. 20 de octubre de 2014.
http://www.newmuseum.org/ exhibitions/view/amalia-ulm (Gltimo acceso: 21 de octuibre de 2014).
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El 14 de septiembre de 2014, la artista finalizo su obra con un texto que decia “The end-
excellences and perfections” (Ulman 2014, que publico junto a la fotografia en blanco y negro de una
rosa, —un tipo de imagen que encuentras en mensajes que nos llegan por la web, y que ilustran
tarjetas de saludos de todo tipo: amorosos, de amistad, de paz, etc.—, imagen que corresponden a
un tipo de iconografia que adornan diversos objetos que se venden en tiendas dedicadas a los
souvenirs. En definitiva, una imagen anodina. Por ello recibio 129 likes.

En esta obra se aprecia el cambio sustancial que los medios de comunicacion sociales estan
generando en la red, lugar donde miles de personas exponen sus vidas auto publicandolas, apelando
a imagenes siempre renovadas y estereotipadas donde la realidad y la ficcion van de la mano, al
punto de que no podemos diferenciarlas y, probablemente, quienes exponen sus vidas tampoco
puedan hacerlo en sus mentes con claridad pues sus vidas son, en verdad, también una ficcion.

En este sentido como lo senala Jeremy Rifkin, podemos decir que los jovenes actuales:
“Pasan tanto tiempo con personajes de ficcion (televisivos, cinematogrdficos o del ciberespacio), como con sus
semejantes, e incluso incorporan a su conversacion los personajes de ficcién y su experiencia con ellos,
convirtiéndolos en parte de su propia biografia. Sus mundos tienen menos Iimites, son mds fluidos. Han crecido
con el hipertexto, los vinculos de las paginas web, y los bucles de retroalimentacion, tienen una percepcién de la
realidad mds sistematicas y participativas que lineal y objetiva. Son capaces de enviar mensajes a la direccién
de correo electrénico de alguien, incluso sin conocer su ubicacion geogrdfica, ni preocuparse por ello. Ven el
mundo como un escenario y viven sus propias vidas como una serie de representaciones. En cada etapa de su

vida, a medida que van probando nuevos estilos de vida, se van reconstruyendo.” (Riftkin 2000, 116).

4.2. Del arte material al inmaterial en el capitalismo cognitivo

4.2.1. Los Grundrisse de Karl Marx o la primera reflexion sobre la cultura inmaterial y el
trabajo inmaterial

La Europa de fines del siglo XIX, por una parte, sera heredera del legado de la Revolucion
Francesa y de la era napoleonica que ayudara a propagar las ideas liberales y republicanas, como se
observa en el surgimiento de las democracias censitarias y el declive de las monarquias absolutas.
Al tiempo, los politicos de fines del XIX se identificarian con Jean Paul Marat y Maximilien
Robespierre, con el Conde de Mirabeau y con el Marqués de La Fayette.

Por entonces, los sistemas de produccion de la ¢poca industrial se afianzaban y generaron

un incipiente discurso neoliberal, al que se contrapondran los postulados de Marx y Engels que,

172


http://es.wikipedia.org/wiki/Europa
http://es.wikipedia.org/wiki/Napole%C3%B3n_Bonaparte
http://es.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica
http://es.wikipedia.org/wiki/Absolutismo

Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

mediante sus reflexiones criticas, daran lugar al materialismo dialectico, un instrumento que
propulsara durante todo el siglo XX las definiciones de ideas de izquierda o de derecha.

En lo que respecta al arte, los textos de Marx y Engels sentaron los pilares para un estudio
de las creaciones artistico-culturales en su vinculacion directa con la sociedad, como  hizo patente
la Vanguardia rusa sobre la premisa elemental de que el arte es una superestructura de la sociedad.
La aceptacion der esta idea, inevitablemente, fijo el punto de vista de la critica y la historia del arte
hacia el lado productivo de la obra, es decir, se fijaron en las razones sociales e historicas que las han
generado. Sobre esto Hauser escribia: “la cultura sirve de proteccion de la sociedad. Las conformaciones del
espiritu, las tradiciones, convenciones e instituciones no son mds que medios y caminos de la organizacion social.
Tanto Ia religion como la filosofia, la ciencia y el arte tienen una funcion en la lucha para la existencia de la
sociedad.” (Hauser 1969, 17).

Los escritos de Marx, tanto El Capital. Critica de la economia politica (1867) (K. Marx, El
Capital 1996-1990) —que sera a traves de su discurso sobre el materialismo historico uno de los
fundamentos del comunismo y de la lucha de clase—, como los Grundrisse o Elementos fundamentales
para la critica de la economia politica, —que es una recopilacion de anotaciones acabada entre 1857-
1858—, fueron textos que se han convertido en hitos fundamentales para comprender el desarrollo
de capitalismo historico y sus alternativas. Sin embargo, los Grundrisse —considerado hasta hace
poco una reflexion menor, y por tanto omitido sustantivamente por mucho tiempo, como han
coincidido muchos autores desde la decada del 70" del siglo XX en adelante— es “una extraordinaria
anticipacion tedrica de la sociedad capitalista madura” (Negri 2001, 8). En este texto nos dice Antonio
Negri, Marx explicita: “que el desarrollo capitalista conduce a una sociedad en la cual el trabajo obrero
industrial (en cuanto trabajo inmediato) es a partir de cierto momento unicamente un elemento secundario en
la organizacion del capitalismo, es decir, que cuando el capital subsume a la sociedad organizada su imagen y
semejanza, el trabajo productivo deviene trabajo intelectual, cooperativo, inmaterial. Afade que tnicamente
en estas condiciones la crisis del capitalismo se hace definitiva, y, por consiguiente, se plantea con urgencia la
cuestion del comunismo como destruccion del capital por parte de una comunidad de individuos libres y ricos.
Se desprende de ello que la liberacién del trabajo intelectual, como «mise en formen de los procesos de produccion
subjetiva (fuente y matriz de valor y de riqueza), deviene en los Grundrisse la clave interpretativa del proyecto
comunista” (Negri 2001, 8).

Lo cierto es que nos encontramos actualmente inmersos en el desarrollo del capitalismo
cognitivo cuyo centro radica en la hegemonia del trabajo inmaterial, intelectual, cientifico y
tecnologico, que se sustenta en la produccion de mercancias inmateriales —software, hardware,

material para internet y la «www», etc.—, y en su distribucion mediante las redes —Facebook,
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Instagram, Twitter, etc., las cuales se expanden por medio de diversos dispositivos moviles, como
[Pod, las tabletas, telé¢fonos moviles, relojes digitales, ordenadores portatiles y de sobremesa,
sistemas P2P, etc.

Ahora bien, la produccion de mercancias inmateriales en Occidente ha sido posible debido
al desarrollo de ferreas construcciones sociopoliticas y economicas, entre las cuales se encuentran
los tratados de libre comercio que aseguran el respeto y pago por ejemplo, de patentes y derechos
de autor por parte de los diversos Estados que han firmado dichos tratados, lo que permite y asegura
la acumulacion del capital por parte de las potencias generadoras de este nuevo capitalismo. Estas
son instancias que han dado lugar a la economia digital fundamentada, sobre todo, en lo que se ha
referido sobre los derechos de patentes y los derechos de autor.

Se ha de recordar que las leyes de propiedad intelectual, en general y a nivel internacional,
presentan una remision a las razones del mercado global de bienes culturales y patentes por
invencion —sobre todo cientifica= lo cual podemos constatar nitidamente en los ingresos que
obtiene Estados Unidos por dichas categorias de bienes provenientes de todo el mundo®. En 2006,
la cifra obtenida por este pais fue de alrededor de 1,38 trillones de dolares anuales*, gran parte de

lo cual, procedia de los tratados de libre comercio firmados con diferentes paises®, entre ellos,

b

varios de la Union Economica Europea, dentro de los que se cuenta Espafia.

Ast el anuncio de Marx, en los Grundrisse, de una etapa donde el proceso productivo

*# Cabe agregar que Estados Unidos es el principal pais creador de monopolios del mundo junto con Japén,
Alemania, Gran Bretafia y Francia a través de sus empresas proveedoras de servicios digitales, discograficos, editoras,
software, farmacéuticas, biotecnologicas, alimenticias y otras.

Véase Revistalex.com, Gobierno de Estados Unidos Amenaza al Mundo con la Propiedad Intelectual. 2009.
http://www .revistalex.com/ gobierno-de-estados-unidos-amenaza-al-mundo-con-la-propiedad-intelectual /  (altimo
acceso: 5 de enero de 2010).

# Stephen E. Siwek, Copyright Industries in the U.S. Economy: The 2006 Report. Washington, DC.: Sum:
825., 2006.

* El incumplimiento de los tratados conlleva graves sanciones econémicas por parte de Estados Unidos a los demas
paises. En 2009 “Ja Oficina de Comercio de los Estados Unidos (USTR, siglas en inglés) publicé el reporte “Special 3017, una
especie de guia de revision del estado global de los derechos de propiedad intelectual, con el propésito de monitorear y criminalizar
gobiernos que afectan a las ganancias de las grandes empresas norteamericanas.

“Argentina, Chile y Venezuela figuran este afio nuevamente entre los 12 paises susceptibles de sanciones economicas por
carecer de medidas para proteger adecuadamente los derechos de autor de los productores estadounidenses de musica, peliculas y otros
materiales”, advirtié el jueves pasado el actual gobierno de Estados Unidos.

Incluy6 por primera vez a su socio del NAFTA, Canada, entre estas 12 naciones de la “lista de observacién prioritaria” (el
Gobierno de Estados Unidos dijo que Canadad requiere establecer reformas en los derechos de autor y mejorar sus aduanas para
corlfiscar material “pirata”). También se encuentran India, Israel, Pakistdn, Tailandia, China, Rusia, Argelia e Indonesia.

Washington incorporé a Bolivia, Brasil, Colombia, Costa Rica, Republica Dominicana, Ecuador, Espafia, Guatemala,
Jamaica, México y Perti en otro listado de 33 paises que considerd también con problemas de pirateria aunque en menor grado.

Para las empresas norteamericanas que basan sus ganancias en construir monopolios a partir de las leyes y los tratados
internacionales de propiedad intelectual, estos paises son los enemigos comerciales en las hipotesis de conﬂicto global de la nueva
administracién de los Estados Unidos.” Revistalex.com, Gobierno de Estados Unidos Amenaza al Mundo con la Propiedad

Intelectual .
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dependera de desarrollo del conocimiento y su

transaccion, se ha cumplido; esta cuestion —que en la

actualidad como vemos se ha dado de la mano del

Iustracién 72 Eva and Franco Mattes. (2010). No Fun.
Obtenido de http://0100101110101101.0rg/no-fun

surgimiento y desarrollo de las nuevas tecnologias y de la
comercializaciéon del conocimiento® y entre otros, de las
experiencias personales respecto a las nuevas tecnologias— lo que ha propiciado la
desmaterializacion de la cultura, las artes y la vida en la era del capitalismo cognitivo. En este
sentido, Eva and Franco Mattes (http://0100101110101101.0rg) en No  Fun,
(http://0100101110101101.0rg/no-fun/, [2010]), dieron vida a un juego —que como el titulo del
proyecto indica—, no tiene gracia. Los Mattes realizaron una performance que editaron y pusieron en
linea en el conocido sitio web Chatroulette en el que los usuarios, por medio de sus respectivas
webcams, se encuentran de manera aleatoria. En las imagenes difundidas por los artistas en la webcam,
Franco Mattes simulaba un suicidio, apareciendo colgado por el cuello; ante esta imagen
reaccionaron los espectadores, muchos de ellos con incredulidad, otros con asombro, otros con
consternacion y algunos con duda o con risa respecto de lo que estaba pasando, reacciones que
fueron filmadas por los artistas.

Miles de personas vieron colgado del techo a Franco Mattes, moviendose pausadamente
durante horas* sin saber, en definitiva, si era verdadero o no lo que estaba sucediendo a través de
la webcam. Pero ninguno de ellos llamo a la policia para informar de la situacion.

El tétrico juego realizado, que se jugd con una completa seriedad®, dio cuenta de las
complejas situaciones que acaecen en las redes sociales en estos encuentros online, marcados por la
ausencia de realidad, por la falta de compromiso real de los usuarios respecto a las situaciones que
se movilizan en dichos lugares, cuestion que promueven las propias redes sociales al originar
espacios marcados por una cierta idealidad respecto de los encuentros que ocurren alli.

Relevante es sefalar que frente al contexto actual de desarrollo del capitalismo cognitivo,
colectivos artisticos como ®™ark, (http://www.rtmark.com/) —cuya denominaciéon deriva de
“marca registrada”—, que colaboran con otros conglomerados artisticos para generar propuestas

artisticas alejadas de cualquier convencionalidad, operan ir6nicamente desde los recursos que

# Como ocurre en la industria de la elaboracion y distribucion de farmacos, y sus derechos de patente.

7 Véase Pau Waelder, «Laboral Centro de Arte.Arte y Cultura Digital. Blog de los Estudios de Arte y Cultura
Digital de la UOC.» Fuck the Systsem o los Limites del Juego. 24 de agosto de 2011,
http:/ /laboralcentrodearte.uoc.edu/?p=2166 (4ltimo acceso: 26 de agosto de 2014).

* Véase Eva and Franco Mattes, Eva and Franco Mattes. 2010. https:/ /vimeo.com/mattes (4ltimo acceso: 14
de diciembre de 2010).
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proporciona el propio sistema capitalista, de ahi que ellos sean oficialmente una corporacion y
utilicen un escudo corporativo. Importante es indicar que las leyes que rigen las corporaciones
estadounidenses son mucho mas flexibles que las vinculadas al mundo empresarial y permiten, sin
muchos inconvenientes, la recaudacion de fondos para proyectos por medio de donantes que
®™ark ha usufructuado no s6lo para su propio quehacer artistico, sino para que muchos colectivos
de net.art consagrados como Etoy, Negativland o Critical Art Ensemble, UBERMORGEN.ORG,
entre otros, puedan realizar sus proyectos. Pero también para financiar a jovenes net artistas o a
ciudadanos comunes que desean participar de un proyecto artistico.*

Entre los proyectos de arte financiados por ®™ark se encuentra: [V]ote-auction,
(http:/ /rtmark.com/voteauctionpr.html) que es un sitio proyecto creado  por
UBERMORGEN.ORG de caracter sarcastico que, durante el 2000 y para la eleccion presidencial
de Estados Unidos, ofrecia a los ciudadanos de dicho pais vender sus votos al mejor postor. La pagina
ofrecia salvaguardar el anonimato de quien vendia el voto y vender el voto de manera rapida. Esto

le acarre6 una serie de demandas al colectivo artistico™.

4 Veéase Tilman Baumga.i‘tel. Net.art 2.0: Neue Materialien zur Netzkunst = New materials towards Net art

(Nurnberg: Institut fur Moderne Kunst, 2001).

*0 Véase Brian Knowlton. « New York Times.» But the Authorities Are Not Amused and Talk of Legal Action: Web
Site Offers an Auction for Votes. 18 de octubre de 2000. http://www.nytimes.com/2000/10/18/news/ 18iht-
votes.2.t.html (4ltimo acceso: 13 de diciembre de 2012).
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IN THE CIRCUIT COURT OF COOK COUNTY
COUNTY DEPARTMENT, COUNTY DIVISION

BOARD OF ELECTION COMMISSIONERS OF THE

CITY OF CHICAGO, LANGDON D. NEAL,

RICHARD A. COWEN and THERESA M. PETRONE,
Plaintiffs,

00

HANS BERNHARD, IS

CE 031 .

N St St St Nt ot St S Nttt St

——— T =
. S -1 DOMATN =
BANK, INC., =T
S ; g
Defendants,
b o

PLAINTIFFS' EMERGENCY MOTION FOR A TEMPORARY RESTRALNI:\’G'O _::R 3 ;
OR PRELIMINARY INJUNCTION X S
NOW COMES the BOARD OF ELECTION COMMISSIONERS OF THE CITY OF
CHICAGO, LANGDON D. NEAL, RICHARD A. COWEN and THERESA M. PETRONE,
Plaintiffs in the above-entitled cause, by their attorney, James M. Scanlon & Associates, and
moves this Court to enter a temporary restraining order, without bond, pursuant to Section 11-
101 of the Code of Civil Procedure (735 ILCS 5/11-101) or a preliminary injunction pursuant to
Section 11-102 of the Code of Civil Procedure, notice having been given to the defendants,
restraining and enjoining Defendants HANS BERNHARD, I Sim—m—m"
I, . N o DOMAIN
BANK, INC., and cach them and their agents, employees, and all others acting in concert with
them from using or operating an Internet web site known as “Votcauction.com™ or any web site
by any other name in any manner as a forum for conducting an “‘auction” for the purpose of

encouraging, soliciting and allowing residents of the State of Illinois to sell their votes to be cast

Ilustraciéon 73. Uno de los documento asociados a las demandas sufridas por UBERMORGEN:com por su proyecto [V]ote-
auction. En este documento se ve la declaracién de asesores juridicos de la Ompi (WIPO) que declaran en el Caso de la subasta
de votos en Chicago. (http://www.ubermorgen.com/uberNEWSAGENCY/)

4.2.2. Los pasos de la cultura material a la inmaterial que anticipan la postmodernidad

El paso de la cultura material a la inmaterial se ha visto cimentado por diversas variantes.
Dichas variantes han ido de la mano del devenir de la postmodernidad —aun cuando sus raigambres
tienen su origenes en aspectos especificos de la modernidad como se expresa en el devenir de las
Vanguardias, por tanto en el futurismo italiano y el ruidismo, en el Cabaret Voltaire, en dadd y sus
manifestaciones, en Duchamp y sus «ready-made», etc.—, la cual Fredric Jameson define claramente
en El posmodernismo o La Iégica cultural del capitalismo avanzado como una dominante caracterizada “por
un milenarismo invertido en el que las premoniciones del futuro, catastroficas redentoras, se han sustituido por
la sensacion del final de este o aquello (de la ideologia, del arte o de las clases sociales, la “crisis” del leninismo,

de la social democracia o del Estado del bienestar)....” (F. Jameson 1996, 23). Para este autor, dicha
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instancia es parte de esta tercera expansion del
capitalismo® que Michael Hard y Antonio Negri han
denominado  «imperioy, ciclo donde comienza a
resquebrajarse el desarrollo del sistema de produccion
fordista y keynesiano y cuya decadencia se expresa hoy en

la ciudad de Detroit, centro en su momento de la

produccion automotriz mundial con Ford a la cabeza, .
Hustracién 74 Portman, J. (1974-1976). Hotel Westin
ciudad que a 2013 se declar6 en quiebra, y que Bonaventure. Los Angeles, EE.UU.

actualmente se ha reconvertido en una metropoli dedicada

a las nuevas tecnologias. Esta es una etapa que antecede al capitalismo cognitivo (Blondeau, Dyer
Whiteford, y otros 2004) que vivimos actualmente y esta asociado al avance de las nuevas
tecnologias, a la web, los ordenadores, los software y hardware, los iPad, etc., y a un tipo de economia
basada en el desarrollo del conocimiento, que genera cada vez mas, un tipo de cultura inmaterial.

Las dos fases nombradas del capitalismo son las mas grandes expansiones que ha tenido en
la historia, que en tanto cualquier sistema social —nos dice Marx—, recorre un ciclo de vida y
abandona “la escena cuando las formas de desarrollo de las fuerzas productivas,(. . .) se convierten en sus trabas”
(Marlor Sweezy 1975, 23). Sin embargo, el capitalismo cuyo inicio se remonta segin Braudel
(Braudel 1977, 64-65) a las ciudades-Estado renacentistas, dada su fuerte coyuntura, ha mutado y
se ha propagado debido a la expansion contintia del mercado capitalista. A lo largo de este proceso
—nos dice Giovanni Arrighi— el capital ha mostrado una enorme capacidad de adaptacion y de
flexibilidad, deslizandose continuamente hacia los espacios mas rentables. Y cuando las ganancias
disminuyen, porque la “competencia intercapitalista” se intensifica, ya sea porque se hace dificil
acceder a ciertos recursos naturales, o porque es imposible hallar mercados para suministrar una
salida a las mercancias, el capital inquiere el refugio de la liquidez. En otras palabras, cuando baja
la rentabilidad en los sectores reales de la economia, el capital asume preferentemente la forma de
capital financiero.

De esta manera, Fredric Jameson, sostiene que en la tercera fase del capitalismo que se
desarrollo a fines de los ahos cincuenta y principios de los sesenta en EE.UU. —cuando la
postmodernidad se vera marcada por un tipo de sociedad del consumo—, se producira un tipo de
arquitectura como la de John Portman con su hotel Westin Bonaventure, edificio que se alza en el

centro urbano de Los /\ngeles (F. Jameson 1996). Esta es una edificacion transparente y, al mismo

*! Fredric Jameson, Teoria de la Postmodernidad (Madrid: Trotta, 1996).
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tiempo, laberintica y enigmatica que apela estructuralmente a ofrecer insolitas experiencias y
sensaciones nuevas a consumir, fenomeno cuyas caracteristicas operan dentro de lo que Jeremy
Rifkin ha denominado “mercantilizacién de las relaciones humanas” (Ritkin 2000, 137), y que se expresa
con claridad en la siguiente frase escrita en 1975, del sociologo Christopher Lasch: “(...), vivir el

presente es la pasion dominante: vivir para uno mismo, y no para tus predecesores o tus descendientes” (Lasch

1999).

4.2.3. Factores que han acentuado la inmaterialidad del arte

La evanescencia del concepto de tiempo historico,
sitia a la postmodernidad como un proceso marcado por
la desmaterializacion de la cultura y las artes, de lo cual ya
daba cuenta la obra de Richard Hamilton: ;Qué es lo que
hace los hogares de hoy tan diferentes, tan atractivos? (1956).

Esta obra es un collage sobre papel, que sera la imagen

programatica del pop art inglés™”, en la cual el artista hace Hustracién 76 LelWit, 5.(5.f). Wall Drawing
i , .

presentes la iconografia de la nueva cultura trivial

estadounidense e inglesa: una chica semidesnuda de revista, un televisor blanco y negro, un cartel
de comic, un emblema de la Ford, un cartel de cine, una aspiradora, un retrato de un antepasado
centenario y un formidable chupa-chup con un rétulo, “pop”,
sostenido por un fisicoculturista a modo de raqueta de tenis,
todo esto bajo un techo que no es mas ni menos que nuestro
planeta. En este collage el artista muestra, por una parte, lo
seductor de la iconografia postindustrial estadounidense

. .

generada en una ¢poca de opulencia y, por otra parte, la obra
se ve marcada por el fisicoculturista, la chica semidesnuda

como mujer-lampara y el chupa-chup que nos muestra con

cierta ironia, pero sin llegar a criticarla, la banalidad de esta  jusracion 75 Hamilron, R. (1956). ;Qué es o que hace

los hogares de hoy tan diferentes, tan atractivos?

iconografia y de la cultura que la posibilita.

*2 Véase Zambianchi, Claudio. Arte Contemporanea : dall'Espressionismo Astratto alla Pop art (Roma:
Carocci, 2011).
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Este tipo de creaciones tienen su correlato critico en una linea especifica e innovadora de
las artes visuales, de la cual es parte el arte minimalista de los sesenta y que, como lo indica Clement
Greenberg en un tono mas bien negativo, es una expresion que acufia aquello que forma parte de
un proceso, aumentando la desmaterializacion del arte al preocuparse mas del proyecto operativo
que de la realizacion de la obra (Greeberg 1961, 109). Esta es una cuestion que vemos
efectivamente en obras como la de Carl André en La Ultima
escalera (1959) de la Tate Gallery (Londres), o en Sol LeWitt
en Wall Drawing, mostrada en mayo de 2012 para la
exposicion Wall Drawings from 1968 to 2007, Sol LeWitt
restrospective exhibition en el Centre Pompidou-Metz (Metz,
Francia), donde el proceso es determinante en la ejecucion
y puesta en escena de este tipo de obras. El proceso conlleva
en si mismo una temporalidad efimera.

En esta misma linea de accion en el caso de

creaciones como las de Olitski, Noland y Stella, estan operan llustracién 77 Smithson, R. (1970), Spiral Jetty.
en relacion a lo procesual, desde una situacion espacio-

temporal en el que el espacio circundante y la reaccion de los espectadores cobrar relevancia. Esto
conllevara que a fines de los afios sesenta en EE.UU. y Europa, se desarrollaran una serie de obras
en «site», que implicaran la renuncia al espacio taller, a la galeria, a los museos y centros de arte y,
en definitiva, en muchos casos a la ciudad, en privilegio del paisaje natural como soporte de la obra
de arte. Esto ocurre con el movimiento Earth Art en EE.UU. con Robert Smithson a la cabeza,
quien en instalaciones como Spiral Jetty (‘Muelle en espiral’), Great Salt Lake, Utah, 1970, hara visible
sus percepciones de que existe una correlacion entre los sedimentos de la mente humana con los de
la superficie de la tierra: “El cuerpo entero es atraido hacia

el sedimento cerebral en el que las particulas y los fragmentos

aparecen bajo forma de conciencia solida. Un mundo - —

. . iy , - o
decolorado y fracturado rodea al artista. Organizar esta Hustracién 78 André, C. (1959). La Ultima escalera.

marana de corrosion en estructuras, subdivisiones y conjuntos

es un proceso estético que apenas se ha vislumbrado. Observa una palabra cualquiera durante algun tiempo y
verds que se abre en una serie de fallas, en un terreno de particulas que contiene cada una su propio vacio. Este
lenguaje inquietante de fragmentacion no ofrece una solucién formal fdcil. Las certezas del discurso didactico
se sienten atraidas dentro de un discurso poético.” (Smithson 1968, 44).

Asi, las obras de Smithson como las de Robert Morris y Richard Serra estableceran un

180



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

dialogo formal, estetico y social con los emplazamientos naturales con los cuales interactuaran en
sus creaciones, en unas dinamicas donde la obra de arte dependen del proceso llevado a cabo por el
artista, del momento, de los cambios ambientales, de la luz, temperatura, humedad, etc. Todo
esto hace que una obra no pueda repetirse con exactitud aunque se quisiese, lo que provoca que el
espectador tome verdadera conciencia del tiempo involucrado y las implicaciones de los procesos
creativo.

Los sesenta también traeran aparejando —como
parte del proceso de desmaterializacion del arte- en
concordancia con el mayo francés de 1968, el activismo y
la colectivizacion de arte, con el emerger de movimientos
como la Internacional Situacionista (1.S.) que ingresara en

una dinamica de acciones artistico-politicas que

Hustracién 79. Grafitis de Mayo del 68 francés, Paris.

conllevaran ataques directos al establishment que
involucraran a los espectadores en la medida que las obras piden compromiso social, politico y
humor. La Internacional Situacionista (1.S.) se formo en un encuentro en la ciudad de Cosio d'Arroscia
(Italia), el 28 de Julio de 1957 de la fusion de algunos grupos como el Movimiento Internacional
por un Bauhaus Imaginista, la Internacional Letrista de Guy Debord, el grupo COBRA y la
Asociacion Psicogeografica de Londres. Los grupos se unieron con el objetivo de revivir el potencial
politico radical que veian en el dadaismo y en el surrealismo®, frente a lo cual buscaban crear un
arte total que incluia el cine, la poesia, la arquitectura, el urbanismo, etc. Para ello utilizaron el
détournemento los metodos de tergiversacion que Guy Debord —el principal teorico del
situacionismo— y Gil J. Wolman que senalaban debian utilizarse de la siguiente manera: “Las
distorsiones introducidas en los elementos tergiversados deben ser tan simples como sea posible, ya que la fuerza
principal de una tergiversacién estd en la afinidad directa con la conciencia o en la vaga recreacion de los
contextos originales de los elementos. Esto es bien conocido. Permitidme simplemente anotar que si esta
dependencia de la memoria implica que uno debe contar con el publico antes de idear un desvio, esto es solo un
caso particular de una ley general que no gobierna solo el desvio, sino cualquier otra forma de accién en el
mundo. La idea de expresion pura, absoluta, estd muerta; sobrevive sélo temporalmente en forma de parodia
tanto como nuestros otros enemigos sobreviven” (G. W. Debord 1956).

Asi, el détournement fue utilizado por los situacionistas como un instrumento para re significar

*3 Como o6rgano de expresion utilizaron la revista Internationale Situationiste (IS). Entre 1958 y 1969

publicaron 12 nimeros.
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las expresiones y los objetos creados por el capitalismo y los medios de masas, al girarlos, darles la
vuelta y revolverlos para producir una critica contra el sistema. El détournement acogio la estrategia
del «ready-made», la satira, la parodia y critica del dada.

A este procedimiento, los situacionistas agregaron la tecnica de la dérive que consistio en un
modo de comportamiento experimental que consiste en pasar apresuradamente y en vagar en
ambientes urbanos variados. En el Manifiesto de la Internacional Situacionista (I.S.) del 17 de mayo de
1960 se senala:

“Los Situacionistas plantean la deriva como un juego, donde la ciudad se convierte en un gran teatro,
J se juega con reglas determinadas. Derivar como el término ndutico lo indica es ir con la marea. Parten de la
guarida de la IS en Paris y se pierden en la ciudad. La ciudad esta cargada de emociones y hay lugares donde es
mds o menos facil entrar o salir sin tomar en cuenta las trazas de la ciudad” (Debord; Jorn; Constant;
Wyckaert; Pinot-Galizio; Gruppe SPUR 1960).

La fuerza del discurso situacionista se desplego en mayo de 1968 en el barrio latino, el
Odeon, el Grand Palais, y en distintas facultades de la Universidad de Paris-Sorbonne y de la
Universidad de Nanterre. Graffitis, consignas y pintadas que colocan el texto y la imagen en una

misma dimension significante plagaron sus paredes: “La imaginacién toma el poder”; “El arte es mierda;

)

.«

creatividad, espontaneidad, vida”;

El suefio es realidad”; “Dios: sospecho que eres un intelectual de izquierdas™;

)

“El derecho a vivir no se mendiga se toma’; ;

“Es necesario explorar sistemdticamente el azar’; “Abajo el realismo

socialista, viva el surrealismo”, fueron algunas de voces que fueron perfilando un camino al arte

)
contemporaneo cada vez mas inmaterial.

Esto fue un fenomeno que tendra uno de sus bordes mas explicitos en el arte conceptual
que es el extremo mas logrado de la estetica procesual. Un arte que se genera a partir de la linea
mas inflexiva del arte minimal con Sol LeWitt, quien en el verano de 1967 escribe en Artforum su
“Paragraphs on conceptual arts” del que deriva la nominacion «arte conceptual» (LeWitt 1967, 69-
73). En dicho texto expresa que “la idea es una mdquina que genera arte”. Y en “Sentences on Conceptual
Art”, de 1969, reafirmara su postura (Lewitt, Sol 1967).

Como indica Simon Marchan Fiz se dio que: “las diversas acepciones y prdcticas del “conceptual”
han supuesto un desplazamiento del objeto (tradicional y «objetual») hacia la idea o, por lo menos, hacia la
concepcion.  Esto implica una atencion a la teoria y un desentendimiento de la obra como objeto fisico.”
(Marchan Fiz 1986, 249).

Importante es sefialar que durante el siglo XX, la vision curiosa de conglomerados como
fluxus que se interesaran por explorar y trabajaran todo aquello que supone un flujo y circulacion

de experiencia, provocara -como en este caso, y a diferencia de los situacionistas-, una fluida y
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beneficiosa relacion con las tecnologias y las telecomunicaciones. Varios de los creadores que
participaron en fluxus entre ellos Joseph Beuys, Wolf Vostell, Yoko Ono, Charlotte Moorman,
entre otros, pero sobre todo Nam June Paik®*, han sido pioneros en la utilizaciéon de los aparatos de
TV y video y en la transmision por satélite de proyectos artisticos, como se puede apreciar en la
obra de June Paik, Buenos dias Sefior Orwell (1 de enero de 1984), que consistio en un programa de
arte televisivo por satelite que se trasmitio en directo desde Nueva York y de forma simultanea en
Paris. Este tipo de experiencias han dado inicio a las video performances, los video-objetos, las video-
instalaciones y al videoarte. En todos los casos se acenttio el caracter inmaterial del arte
contemporaneo lo que se afianzara durante la postmodernidad.

La postmodernidad, que Fredric Jameson sitia como: “..., el presunto final de, . . ., [un] dilema,
al que sustituye por uno nuevo. El fin del ego burgués, o ménada, conlleva sin duda el final de las psicopatologias
de este ego (lo que vengo llamando el «ocaso del afectoy). Pero significa el fin de mucho mds: por ejemplo, del
estilo como algo tnico y personal, el fin de la pincelada individual y distintiva (simbolizado por la incipiente
primacia de la reproduccién mecdnica). En cuanto a la expresion y los sentimientos o emociones, la liberacion
que se produce en la sociedad contemporanea de la antigua anomia del sujeto centrado puede significar,
asimismo, no solo una liberacion de la angustia sino también de todo tipo de sentimiento, al no estar ya presente
un yo que siente. Esto no significa que los productos culturales de la época postmoderna carezcan totalmente de
sentimientos, sino que ahora tales sentimientos —que seria mds exacto llamar, siguiendo a J.-F. Lyotard,
«intensidadesy— flotan libremente y son impersonales, y tienden a estar dominados por una peculiar euforia
[...]. No obstante, el ocaso del afecto, con frecuencia se ha dicho, sin embargo, que hoy habitamos lo sincrénico
mds que lo diacrénico, y creo que al menos es empiricamente plausible sostener que nuestra vida cotidiana,
nuestra experiencia psiquica, nuestros lenguajes culturales, estan hoy dominados por categorias espaciales mds
que temporales, a diferencia de lo que ocurria en el anterior periodo modernista.” (F. Jameson 1996, 8-9).

De hecho, durante la postmodernidad se podra distinguir un vasto numero de movimientos
culturales, artisticos, literarios y filosoficos, conceptualizados en diversos grados y formas por su
contraposicion o superacion de las tendencias de la modernidad. Unas instancias marcadas por la
eventualidad de lo inmaterial sobre todo en el «arte de los nuevos medios», dentro del cual se
destaca el net.art, marcado por la «procesualidad», la hipertextualidad y el desarrollo de procesos

de virtualidad hasta hace poco desconocidos, cuestion posibilitada por las nuevas tecnologias.

** Véanse una serie de videos y peliculas fluxus: UbuWeb, Fluxfilm Anthology (1962-1970), 2015,
http://www.ubu.com/film/fluxfilm.html (4ltimo acceso: 12 de marzo de 2015).
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4.2.4. El capitalismo y la globalizacion: los grandes relatos postmodernos

Los diferentes signos de la postmodernidad en las artes visuales, marcadas por el rescate de
lo procesual, lo conceptual y lo evanescente cristalizaron durante la segunda parte de la Gltima mitad
del siglo pasado, dandose que en la decada del sesenta es el momento del surgimiento de internet,
cuyo desarrollo en el ambito de las practicas artisticas y culturales se dio en libertad y plenitud en
los afios noventa. Este hecho ha acelerado y acentuado la desmaterializacion del arte, la cultura y la
vida, en un proceso que ha conllevado la nocion de que la modernidad es un proyecto fracasado o
un proyecto incompleto (J. Habermas 2008) en su afan de modificacion positiva y renovacion radical
del pensamiento, la politica, la economia, la vida social, la cultura y el arte. Sin embargo, el legado
de la modernidad retorna continuamente de diversas maneras, siendo el eje del retorno los
complejos significados que trajo aparejado la Revolucion Francesa, significados muchos de ellos en
plena vigencia hoy, y que coyunturalmente son necesarios como los derechos del hombre, el
concepto de libertad y fraternidad, etc. Estas ideas se entraman actualmente en el mundo inmaterial
en que vivimos en las luchas por la libertad digital, el derecho a expresion de las ciudadanias
digitales, el desarrollo de los colectivos anti propiedad intelectual en la red que reclaman la libre
circulacion del conocimiento, etc.

Pero hemos de decir que la modernidad en cuanto proyecto tiene su ocaso en la primera
mitad del siglo XX, como se comprueba en el campo de concentracion de Auschwitz-Birkenau,
instancia que marco para muchos el declive de la modernidad en un sentido irremediablemente
negativo al tiempo que propicio una nueva forma de mundo: la postmodernidad. Cabe agregar,
que para muchos la postmodernidad pondria fin —diremos nosotros, aparentemente— a los grandes
relatos, dando paso a las pequenias historias y a la deslegitimizacion de la racionalidad totalizadora.
Esto ocurre en apariencia, pues los grandes relatos de mediados de los siglos XX y comienzo del
XXI, como veremos, son el capitalismo y, su expresion: su expansion globalizadora.

La postmodernidad en cuanto constructo sociocultural y politico® puede indicarse como un
sustrato que surge en consonancia como lo que ha referido Jameson con el capitalismo, el cual esta
asociado actualmente —como hemos dicho— a su gran correlato: la globalizacion. Y la

postmodernidad en tanto fenomeno sociocultural complejo, ha dado cabida al desarrollo del

» Dentro de un considerable nimero de autores que han definido y criticado extensamente las

postmodernidad sin evadir sus complejidades, encontramos a Lyotard, un Jiirgen Habermas, para quien la
postmodernidad, en realidad, se presenta como antimodernidad, a Andreas Huyssen, Jean Baudrillard, Jean Paul Sartre,
Gianni Vattimo, Jacques Derrida, Félix Guattari, Gilles Deleuze, Michel Foucault, Peter Sloterdijk, Zygmunt Bauman,

Antonio Negri, Michael Hard, Paolo Virno, Maurizio Lazzarato, por nombrar algunos.
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pensamiento abstracto en todas sus dimensiones: filosoficas, sociologicas, artisticas, literarias,
tecnologicas, etc., como jamas se habia contemplado a pesar de todas las contradicciones que
conlleva la globalizacion que van desde la exclusion social, a la posibilidad de circulacion como
nunca del conocimiento, tanto en sus modos clasicos como por ejemplo la venta de libros, como

por lo que proporcionan las nuevas tecnolog{as entre las que destacan internet y «www».

4.2.5. El «general intellecty y su expresion en la cultura y el arte inmaterial en la

postmodernidad

La postmodernidad esta marcada como coinciden y lo acenttian las corrientes postmarxistas,
entre ellos el (pos)operaismo italiano, el postestructuralismo frances, etc., por lo explicitado en el
denominado por algunos como el segundo Marx o el Marx desconocido (Dussel 1988) que se nos
presenta en los Grundrisse (K. Marx 1985) y los Manuscritos economicos de 1861-63 (K. Marx 1968) -
ese que tambien habita en los Espectros de Mark de Derrida (Derrida 1995)-, y, donde Marx define
el «“general intellect» », punto de partida palmario para las ideas de diversos pensadores como Paolo
Virno, Michael Hardt, Antonio Negri o Maurizio Lazzarato, entre otros, quienes hablan de la
primacia contemporanea de la intelectualidad de masas y el trabajo inmaterial. El concepto «“general
intellect» » propuesto por Marx, describe y fundamenta el surgimiento de un nuevo tipo de sociedad
tamizada por el conocimiento. Pero esta buena nueva que efectivamente se concretiza en la tltima
parte de los ultimos cincuenta afios del siglo pasado —y se extiende hasta hoy— sera peculiarmente
uno de los motores y la herramienta pertinente que ha permitido la hegemonia del capitalismo en
su fase mas madura. Frente a ello emerge, desde la propia sociedad del conocimiento, una serie de
mecanismos de resistencia al sistema capitalista.

Pero, ;qué es lo mas importante que Marx escribe en los Grundrisse o Lineamientos para la
critica de la economia politica? Lo que nos dice Marx es lo siguiente: “El capital es por si mismo la
contradiccién en proceso, por el hecho de que tiende a reducir el tiempo de trabajo a un nivel minimo mientras
que, por otro lado, pone el tiempo de trabajo como tnica medida y fuente de la riqueza. Eso disminuye el tiempo
de trabajo en la forma del tiempo de trabajo necesario para agrandarlo en la forma de trabajo superfluo haciendo
entonces del tiempo de trabajo superfluo la condicién del trabajo necesario. Por un lado, evoca todas las fuerzas
de la ciencia y de la naturaleza con el fin de volver independiente la creacion de la riqueza, del tiempo de
trabajo empleado en ella. Por el otro lado, ello pretende medir las gigantescas fuerzas sociales creadas de la

misma manera en que se mide el tiempo de trabajo y sujetarlas entre los limites que son necesarios para conservar
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como valor, el valor ya creado.” (K. Marx 1985, 20).

Y en el capitulo I de la Contribucién, finalizado antes del 21 de enero de 1859, Marx sefala:
“Mientras que el trabajo que pone valor de cambio se realiza en la igualdad de las mercancias en cuanto
equivalentes generales, el trabajo como actividad productiva util se realiza en la infinita multiplicidad de sus
valores de uso. Mientras que el trabajo que pone valor de cambio es trabajo abstracto, general e iqual (“abstrakt
allgemeine, gleiche”), el trabajo que pone valor de uso es trabajo concreto y particular, el cual, de acuerdo a la
forma y la materia, se divide en modos de trabajo infinitamente diversos.” (K. Marx 1985, 60).

Asimismo, debemos tener presente que cuando Karl Marx habla en estos textos del capital
como contradiccion en transcurso, prefigura lo que sucedio durante el siglo XX, periodo en el cual
el capital, en busca de conservar y multiplicar su modelo economico-social, modifica las
potencialidades que ¢l ha creado a mediados del siglo XVIII y el XIX en torno la esfera técnica-
industrial.

En estos textos, Marx anticipara con lucidez las trayectorias en la que se ha desenvuelto la
historia socio-cultural, artistica, politica y economica de fines del siglo XX y comienzo del XXI. El
concepto de trabajo abstracto, basado en el «general intellect» que anuncia Marx, es la mas adecuada
introduccion para la creacion de la sociedad del conocimiento donde el arte ha cobrado una
dimension muy diferente como se aprecia en los net artistas. Estos estan afianzados en la historia
del arte, pero desde dinamicas interdisciplinares y transdisciplinares y un conocimiento acabado de
las nuevas tecnologias; estas dinamicas enfrentan problematicas nuevas que van desde la
transformacion de la vida privada y publica por consecuencia de los nuevos medios sociales que
acaecen en la red. Esto es analizado por Amalia Ulman en obras como Excellences & Perfections,
(http://webenact.rhizome.org/excellences-and-perfections), performance registrada en Instagram
—con una duracion de cinco meses en 2014— donde la creadora utilizo sus perfiles en redes sociales
para emprender una performance, cuyo trama se imbuye de la cultura actual, las redes sociales, en la
que operan los jovenes como ella diariamente.

Asimismo, el net.art ha llevado al limite las

posibilidades de las nuevas tecnologl'as en dinamicas que

:
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o puntos Benday. Por otra parte, muchos net artistas han puesto en jaque las leyes de propiedad
intelectual que impiden la libre circulacion del conocimiento, como se aprecia en obras de
Radioqualia, como Free Radio Linux (http://www.radioqualia.va.com.au/freeradiolinux, [2002]),
donde a traves de su plataforma web y la radio, entregan la distribucion auditiva de Linux, un
popular y eficaz software libre, que es un sistema operativo de codigo libre.

En lo que respecta a la desmaterializacion del proceso productivo este ha acaecido con
intensidad a partir de la decada de los sesenta en los paises del primer mundo. Esto ha ocurrido de
sobremanera con la difusion de las nuevas tecnologias, debemos recordar que ya por entonces
existian ordenadores potentes —debemos tener presente que en el ano 1936, aparecio el primer
ordenador, el Z1, el que fue desarrollado Honrad Zuse—, vy el avance tecnologico se puede
comprobar en la llegada del hombre a la luna en 1969, donde los hardware y software fueron claves
para lograr tal proeza.

Teniendo esto en consideracion, podemos decir que la especificidad de los Grundrisse y de
los Manuscritos economicos de 1861-63 reside en la capacidad de Marx de delinear la dialectica del
tiempo libre bajo el capitalismo y el socialismo, la tendencia a la transformacion de la ciencia en una
fuerza productiva directa, y la de la produccion mecanizada en automatizada, el analisis de la forma
pre capitalista, y la premisa de la crisis de la sobre produccion en el capitalismo del siglo XX, entre

otras cosas.

4.2.6 Produccion inmaterial, trabajo inmaterial y el rol del Estado

En este sentido, Antonio Negri en su libro Marx mds alla de Marx (Negri 2001) senala que
los Grundrisse anuncian la sociedad en que vivimos, siempre mas caracterizada por la hegemonia del
trabajo inmaterial —ya sea este de tipo intelectual, donde se sitta el arte, los procesos cientificos
y/o tecnologico, etc.— donde los vinculos que se establecen entre la produccion de bienes —que
emergen hoy mas que nunca, a partir de sistemas informatizados— y su distribucion, es decir, las
relaciones sociales que se extienden entre la produccion y distribucion de bienes son
eminentemente inmateriales. Esto significa que el trabajo inmediato se encuentra cada vez mas en
la produccion y distribucion de proporcion secundaria, y que este, a su vez, esta organizado por la
cooperacion tecnologica y la comunicacion. Asi, el analisis marxista sobre la proyeccion del
desarrollo capitalista del sistema de las maquinas nos conduce, por lo tanto, al corazon de la realidad

actual.

187



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

Paolo Virno, analizando las ideas vertidas por Marx en los Grundrisse, nos dice que estas son
fundamentales para la comprension del «general intellect» en la postmodernidad. En su libro
Virtuosismo y revolucion, la accion politica en la era desencanto (Virno 2003) sefala la importancia que
tiene hoy la economia en el sentido mas amplio, no solo para la vida social, la cual esta fundamentada
en el «general intellecty; pero es partir de este mismo que se puede buscar una salida a lo que nos
impone dicha economia. El trabajo intelectual, dice Paolo Virno en la actualidad es un aspecto
central, sea porque da la capacidad técnico-cientifica de la colectividad a ella misma, sea porque se
ha convertido en indispensable para la gestion y el buen funcionamiento de la maquina capitalista.
En Marx, nos dice Virno, encontramos una teoria in¢dita referida a la plusvalia, donde se distinguen
dos tipos de trabajo intelectual: la produccion de bienes culturales y la ejecucion virtuosa. Esta
Gltima, aunque es parte del trabajo asalariado, seglin Marx es sumamente improductivo para el
capital. Pero, segin Virno, es el discriminante que siempre ha caracterizado la accion con respecto
a la obra, tanto como actuacion como tambi¢n modelo de praxis politica. Hoy, sin embargo, el
virtuosismo —léase el «general intellect» contemporaneo— tendria un significado muy distinto; seria
el arquitrabe mismo en que se basa el sistema capitalista postfordista, el de la cooperacion social
forzada y la calidad total. En otras palabras, todo lo que debe dentro de este escenario estar
sometido a los requisitos del trabajo, con un valor de la pérdida de la persona y del sistema mismo.

Paolo Virno, dice tambien que el «general intellect» es el fundamento de una cooperacion
social mas amplia que aquella especificamente abocada al trabajo. Mas amplia y, en conjunto,
heterogénea por completo. Mientras, las conexiones del proceso productivo se basan en la division
tecnica y la jerarquia de tareas actuando en conjunto y centrandose en como el «general intellect» se
mueve hacia laidea de la participacion conjunta en la "vida de la mente", es decir, en el intercambio
de actitudes comunicativas y cognitivas. Virno piensa que el «general intellect» no puede encontrar
una voz, su propio modo de expresion, si no es al interior del trabajo donde se encuentra forzada y
sujeta.

Pero para Negri y Hardt, “el riesgo que corre el discurso del «intelecto generaly [«general intellecty]
es permanecer por entero en el plano del pensamiento, como si los nuevos poderes de los trabajadores fueran sélo
intelectuales y no corporales (...), las nuevas fuerzas y las nuevas posiciones de las tareas afectivas son hoy tan
caracteristicas de la_fuerza laboral como el trabajo intelectual. EI biopoder se refiere a estas capacidades
productivas de la vida que son intelectuales y corporales por igual. En realidad, los poderes de la produccion
son hoy enteramente biopoliticos; es decir, recorren y constituyen directamente no sélo la produccion, sino
también todo el ambito de la reproduccién. EI biopoder Illega a ser un agente de produccion cuando todo el

contexto de reproduccion queda incluido bajo el dominio capitalista, es decir, cuando la reproduccion y las
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relaciones vitales que lo constituyen se hacen directamente productivas. EI biopoder es otro nombre que se le da
a la supeditacion real de la sociedad bajo el dominio del capital, y ambos son sinonimos del orden productivo
globalizado” (Hardt y Negri, Imperio 2002).

Frente a todo esto, se dan casos como el de Maurizio Lazzarato, quien investiga las
posibilidades de la inteligencia general o «general intellect», como medio para desarrollar mecanismos
de resistencia frente al capitalismo. Su pensamiento se centra en como desarrollar una propuesta
en la que los procesos de colaboracion son fundamentales. Hoy sus ideas son un referente para una
linea dentro del procomun y para colectivos de net artistas, como Mestizo, I / O / D, Garcia
Andujar, 0100101110101101.ORG (Eva and Franco Mattes), etc...

Lazzarato en su texto Por una Politica menor. acontecimiento y politica en las sociedades de control
(Lazzarato 2006), postula el desarrollo de una politica menor como concepto en el contexto de
una sociedad en la que el capitalismo no puede ser explicado por los paradigmas puramente
economicos ni por ningln otro gran paradigma. Por ello, enfoca su analisis en la hegemonia de la
produccion inmaterial, en el actual periodo, denominado por el propio Lazzarato, por Moulier
Boutang, Carlos Vercellone Antonella Corsari —entre otros— como capitalismo cognitivo
(Blondeau, Dyer Whiteford, y otros 2004), época donde se ha producido la aparicion de nuevas
formas de protesta sociopolitica, cultural y artistica. Lazzarato piensa que una politica menor debe
ser construida como voluntad que, en primer lugar, debe superar la metafisica de la sustancia para
lo cual se debe apelar al concepto de multitud (subrayando lo singular), y construir otros tejiendo
hebras de pensamiento critico que nos permitan repensar la produccion, la subjetividad y su doble
enlace hacia el liberalismo-colectivismo. En este sentido, su pensamiento puede ser leido como un
dialogo con autores como Virno y Negri, pero la historia intelectual y politica de Lazzarato esta
lejos del proyecto marxista. Su voz es mas bien un dialogo con autores del pasado como Spinoza,
con los postestructuralistas franceses y Nietzsche, entre otros.

Pero retornando a lo postulado por Marx, su analisis economico instalado en los Grundrisse
y los Manuscritos economicos de 1861-63, se pronostica la importancia para el desarrollo del proceso
productivo de las facultades creativas, artisticas y cientificas, discerniendo la intelectualizacion del
trabajo, rasgo de la transicion postfordista-keynesiana® que lleva aparejado un tipo de régimen
economico de acumulacion flexible (Arrighi 1999) en el funcionamiento del capitalismo, lo cual ha
sucedido desde 1970 en adelante (Harvey 1988).

Marx anuncia en sus escritos una variante hasta ahora insalvable que ni siquiera ¢l, al parecer,

* Cabe agregar, que se entiende por «fordismoy, la produccién en cadena que llevo a la praxis Henry Ford,
fabricante de automoviles de EE.UU.
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racionalizo a cabalidad y que se visualiza en ese regimen economico de acumulacion flexible que nos
toca atin hoy. Este régimen tiene relacion con que, en un instante dado del desarrollo de la
inteligencia abstracta aplicada a la produccion, el modelo capitalista opera como una jaula
paradigmatica, recluyendo el quehacer y la inteligencia abstracta en las formas del salario, de la
disciplina y de la subordinacion al sistema en vigencia.

Marx pensaba que la irracionalidad social cada vez mayor que se vivia en su ¢poca daria lugar
como respuesta social a otra instancia —el comunismo— donde todos podrian acceder en su tiempo
libre al aprendizaje creativo y a la experimentacion. Esta proyeccion historica de Marx no llego a
concretarse como ¢l lo penso, puesto que, probablemente por relacion con su época, Marx no
visualizo la capacidad del capitalismo para mutar en la forma que lo ha hecho. Este hecho ha
posibilitado incorporar parte del intelecto general o «general intellect», mas alla de lo cientifico-
tecnico del trabajo en sentido estricto, permitiendo la concentracion de las energias sociales de este
intelecto general ampliado en su propio seno como un motor del desarrollo del capitalismo.

En este sentido, hemos de tener presente las reflexiones de Fernand Braudel, quien nos
dice: “permitaseme subrayar la cualidad que me parece un rasgo esencial de la historia general del capitalismo:
su flexibilidad ilimitada, su capacidad de cambio y adaptacién. Si existe, como yo creo, una cierta unidad
en el capitalismo, desde la Italia del siglo XII al mundo occidental actual, ésta debe localizarse y observarse
sobre todo en tal capacidad” (Braudel 1982).

Esta posicion es apoyada por economistas como Giovanni Arrighi, quien en su libro: Un
largo siglo XX, senala que lo sostenido por Braudel se puede visualizar en la propuesta de Marx: (. ..)
una reafirmacion de la formula general del capitalismo pergenada por Karl Marx: DMD". Capital-dinero (D)
significa liquidez, flexibilidad, libertad de eleccién. Capital-mercancia (M) significa capital invertido en una
combinacion particular input-output en funcién de un beneficio. Por consiguiente, significa concretizacion,
rigidez y reduccion o cierre de las opciones. M significa liquidez, flexibilidad y libertad de eleccion
expandidas. (Arrighi 1999, 17).

En su texto, Arrighi efectia un estudio de las transformaciones que se han producido en el
capitalismo en el ultimo cuarto del siglo pasado, a raiz de la crisis de los afios sesenta, haciendo un
analisis proyectivo de largo plazo que parte del siglo XVI. Esta prospectiva analitica sirve al autor
para comprender las implicancias historicas del proceso de la financiarizacion del capitalismo, que
es la instancia mas significativa del cambio de una ¢poca de la expansion financiera de los afos
ochenta y noventa del siglo pasado. Arrighi afirma que la referida crisis no solo nace de las
dificultades del liderazgo economico de Estados Unidos, resultado de la Segunda Guerra Mundial y

toma cuerpo en el periodo de transicion en el que estamos inmersos; pero, sobre todo, se esboza
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un modelo de crisis de hegemonia que ya se ha dado en otros periodos de la historia de Occidente.
El autor, sirviendose de los estudios realizados por Braudel y de una lectura critica de Marx, se
adentra en la historia del capitalismo identificando un modelo de transicion del regimen de
acumulacion del capital, basado en el dominio de las finanzas que se reproduce en todas las etapas
de cambio en la economia mundial. Este encuadre de cosas se puede ver en el paso de la hegemonia
economica de la ciudad-Estado genovesa y veneciana; e incluso, en la larga transicion de la
hegemonia britanica hasta la afirmacion del poder estadounidense como el centro de la economia
mundial que comparte estos pasajes de época, pero gira en torno a la caida del comercio mundial
de manufacturas y el aumento en paralelo de la «financiarizacion» del capital.

Dentro de esta perspectiva, la primacia del capital financiero que caracteriza el resultado de
la crisis de los anos setenta y ochenta del siglo XX, indica el declive de la hegemonia estadounidense
y la apertura de una fase de transicion en la que se encuentra inmerso el sistema mundial de fines
del siglo XX—y nosotros diremos tambi¢n comienzo del XXI—. Esta cuestion que nos habla de
transito historico, por lo tanto, define y caracteriza el presente, no solo en téerminos economicos
sino tambien geopoliticos y culturales. De hecho, la construccion de la hegemonia imperial del
pasado y la del presente, requiere un papel activo del Estado que implica una estrecha relacion entre
la politica y la economia, es decir, entre el Estado y el capital, en virtud de lo cual, el primero juega
un rol indispensable de regulacion y de coordinacion de la pulsion economica que atraviesa y
caracteriza el mercado capitalista.

En este sentido, cabe considerar lo expresado por Braudel, quien sostiene que el capitalismo
historico, en tanto sistema de mundo, es totalmente dependiente del poder del Estado en su
desarrollo y expansion. Mas atn, nos dice: “El capitalismo tan sélo triunfa cuando llega a identificarse
con el Estado, cuando es el Estado.” (Braudel 1977, 64-65).

Los pensamientos de Arrighi y Braudel se oponen a las ideas de Michael Hardt y Antonio
Negri expresadas en Imperio (Hardt y Negri, Imperio 2002) donde sostienen que el capitalismo de
hoy es una nueva experiencia sin paragon historico y que los Estados han perdido relevancia como
eje de las decisiones economicas. Sin embargo, hemos de decir que en la actualidad las dos teorias
expresadas se superponen, como se aprecia actualmente en la crisis del euro, donde hemos visto
aparecer el poder del mercado de manera autéonoma a los Estados, en la medida que los Estados lo
han permitido. Ademas, frente a la crisis, se esta haciendo necesario repensar la concepcion de los
Estados como mecanismos reguladores que tienen el deber de beneficiar al cuerpo social, y no de
pequefios grupos que concentran la riqueza. De esta revision depende actualmente el futuro de

Europa y Occidente.
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Negri y Hardt, en Imperio (Hardt y Negri, Imperio 2002), sostienen que a fines del siglo XX
se ha suscitado el emerger de un nuevo imperio, como el romano, con un tipo de capitalismo
informatico donde se produce un declive del Estado-nacion y una creciente incapacidad por parte
del capitalismo “para regular los intercambios economicos y culturales” (Hardt y Negri, Imperio 2002,
14). Este es un estadio postmoderno que se diferencia del imperialismo —concepto acunado por
Lenin*’— en que el imperio esta descentralizado y desterritorializado en el sentido deleuziano —
constructo politico donde se produce un transito desde una economia industrial a un tipo de
economia informatica— en el que: “los adelantos en las telecomunicaciones y en las tecnologias de la
informacion hicieron posible una desterritorializacion de la produccion que disperso efectivamente las fabricas y
evacuo las ciudades-fdbrica. La comunicacion y el control pueden ejercerse eficientemente a distancia y, en
algunos casos, los productos inmateriales pueden transportarse a través del mundo con una demora y un gasto
minimos” (Hardt y Negri 2002, 273-274).

Hardt y Negri sostienen que la “informatizacién de la produccion y la creciente importancia de la
produccién inmaterial tendieron a liberar al capital de toda limitacion territorial y negociacion” (Hardt y
Negri 2002, 275). Esto es visto como un factor negativo que ha conllevado nos dicen que:
“poblaciones laborales completas, que habian gozado de cierta estabilidad y cierta fuerza contractual, se
hallaron sumergidas en situaciones de empleo cada vez mas precarias. Una vez que se debilita la posicion de la
fuerza laboral, la produccién en red puede volver a aplicar antiguas formas de trabajo no garantizado, tales
como el trabajo freelance. El trabajo en casa, la media jornada laboral, y el trabajo a destajo.” (Hardt y Negri
2002, 275). Estas cuestiones que, en la practica acaecen, generan un nuevo grupo de obreros, los

obreros digitales.

4.2.7. El capitalismo cognitivo. La «era del acceso», el procomun, el codigo abierto y las

cortapisas que implican las leyes de propiedad intelectual en las artes y la cultura

Jeremy Rifkin, hacia el 2000, liga a la nueva fase del capitalismo el concepto de acceso, como
lo plantea en su libro: La Era del acceso: La revolucién de la nueva economia (Ritkin 2000), donde se nos

plantea que dicho acceso provee el pasaje de una economia dominada por el mercado, y por los

*’Lenin define el «imperialismo» como: “el capitalismo en la fase de desarrollo en la que ha tomado cuerpo la
dominacion de los monopolios y del capital financiero, ha adquirido sefialada importancia la exportacion de capitales,
ha empezado el reparto del mundo por los «trusts» internacionales y ha terminado el reparto de toda la Tierra entre los
paises capitalistas mas importantes”. Vladimir Il'ich Lenin, El Imperialismo Fase Superior del Capitalismo (Madrid:
Fundamentos, 1974).
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conceptos de bienes y propiedad, frente a una economia dominada por las nuevas tecnologias, donde
priman valores como el de cultura e informacion.

En este nuevo escenario resulta crucial que los hombres tengan acceso a las redes, si no
quieren ser excluidos. Rifkin®® analiza el comportamiento de algunas de las mayores empresas del
mundo en los diversos sectores del mercado y llega a la conclusion de que en esta era del acceso las
grandes empresas capitalistas tienden a segmentar el mercado y apuntan hacia un control total de
los clientes, ofreciendo soluciones innovadoras. El nuevo objetivo del marketing es tener éxito en
la venta de experiencias, relaciones, cultura y entretenimiento, en una época en que probar es mas
importante que poseer. En este punto, el autor introduce los conceptos de «gateways» (‘puertas de
acceso’) y de «portero» (‘los guardianes del acceso’), figuras destinadas a adquirir cada vez mas
poder que son instancias que deciden sobre la exclusion o el acceso alared. También es importante
la reflexion del autor sobre la cada vez mas amplia brecha socioeconomica que se creara entre los
que tienen acceso y los que todavia tienen que preocuparse por la supervivencia.

Jeremy Rifkin sugiere que es una cuestion de gran importancia y un peligro que conlleva la
desmaterializacion de la cultura, la consecuente crisis de identidad que el ciberespacio puede causar
en los sujetos. Con internet y los espacios virtuales creados el peligro puede ser el abandono por
parte de los hombres de la realidad, del espacio de vida y de la cultura de cada individuo. Como lo
hacen patente obras como las de Eva and Franco Mattes, tal cual Synthetic Performances
(http://0100101110101101.0rg/synthetic-performances/, [2009-10]) proyecto en que realizaron
una serie de performances online en el video juego Second Life, mediante avatares construidos a
semejanza de sus cuerpos y caras. La gente que lo desease podia conectarse al juego desde cualquier
parte del mundo.

Las definiciones del capitalismo enunciadas atinan

el sentido que han tenido las transformaciones que han o
%
afectado al regimen de acumulacion que caracteriza a los LY« NN el m
o ﬂ:l““‘“ \‘\\\ ‘si"' 5
principales sistemas economicos después de la crisis del /%// L B X S /

taylorismo y posteriormente del fordismo keynesiano y el

proceso de globalizacion.

El objetivo teorico que subyace bajo los diversos

prismas enunciados, es la formulacion de teorias generales Hustracién 81 0100101110101101.0rg. (2009-10) .
Synthetic Performances

* Rifkin plantea que el concepto de «propiedad» se ha modificado sustancialmente cobrando un papel central
en las principales economias contemporaneas. Véase Jeremy Rifkin, La Era Del Acceso: La Revolucién De La Nueva Economia
(Barcelona: Paidos, 2000).
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sobre la acumulacion que se desarrolla en la época capitalista, en pro de entender plenamente la
evolucion de las relaciones sociales de produccion sin limitarse exclusivamente al estudio de las
caracteristicas productivas y tecnologicas.

En este contexto, diremos que la crisis del fordismo y el proceso de globalizacion han dado
como resultado que la produccion hoy no este centralizada al interior de una fabrica, la produccion
actualmente se lleva a cabo en una red de pequenas centros de produccion distribuidos globalmente.
Asi, la linea de montaje tipica del modelo taylorista-fordista-keynesiano deviene en una cadena de
produccion en la cual varios pasos pueden ser efectuados en otros lugares geograficamente
dispersos. Esto es posible gracias al creciente desarrollo de las tecnologias de la comunicacion
remota y a la mejora de los sistemas de transporte.

Asi, podemos decir hoy que los sistemas de produccion en el mundo se estan reorganizando,
ayudados por los nuevos medios y la combinacion de la explotacion de los activos locales que luego
pueden ser proyectados en el sistema de distribucion de las redes globales. Este tipo de produccion
social global, que se da en muchas areas, ha propiciado que se produzca que personas se retinan en
torno a grupos auto organizados de actividades productivas. Esto se esta volviendo cada vez mas
popular en todo el mundo acrecentando diversos sectores productivos tales como en el «Open
design», lo cual ha acentuado la desmaterializacion de la cultura y la vida.

De esta manera, el capitalismo contemporaneo a diferencia del capitalismo industrial —
donde la fuente principal de la obra es el valor material—, la produccion de los objetos mismos, ya
no es un diferenciador estratégico. No obstante, hoy los activos intangibles son dificiles de calcular
y estan “aun” mas alla de la logica de las inversiones capitalistas; estos activos, en los altimos afios,
han crecido de manera exponencial de la mano del desarrollo del negocio de las patentes y los
derechos de propiedad intelectual. Los activos intangibles con una mayor diferencia estrategica en
el capitalismo actual son: la innovacion, la marca y la flexibilidad. Mas debemos tener presente que
existen activos inmateriales que no son coherente con el sistema capitalista; un ejemplo de esta
posicion los software libres de codigo abierto (Open Source), en el que los desarrolladores ubicados en
diferentes partes del mundo cooperan para producir aplicaciones o sistemas operativos, impulsados
por motivos distintos de los monetarios. Antonio Lafuente en EI Carnaval de la tecnociencia, explicita
que desde una mirada del procomun: “La «cultura Open » se presenta como el nuevo paradigma capaz de
moderar los excesos de la mundializacion y las grandes corporaciones, ademas de contribuir a que el conocimiento
sea algo mds que un negocio, otro bien de consumo” (Lafuente 2007, 272). En esta linea han construido
sus discursos artistas como Eva and Franco Mattes, Douglas Davies, Paul Garrin, Marcell Mars,
®™ark y Daniel Garcia Andbjar, entre otros.
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El tipo de operacion anunciada crea conocimiento comun que deriva de un tipo de
produccion social donde todas las personas juegan un papel central y pueden expresar sus ideas, la
democracia es participativa y la informacion se produce a nivel social. Esto se debe principalmente
a los cambios tecnologicos donde los sistemas tecnologicos como la banda ancha y los computadores
personales han visto una reduccion en los costos, y un aumento de su adquisicion. Estas
circunstancias han dado lugar a un aumento de la interconexion entre pares y, por consecuencia,
cambios culturales donde el objeto de la produccion ha variado, convirtiéndose en cada vez mas
importante la produccion de bienes intangibles o inmateriales que transmiten conocimiento e
informacion, mas que de bienes materiales.

Hemos de decir que las redes sociales, si bien enajenan por otro lado, han permitido a las
personas expresar su creatividad y sus conocimientos mediante el compartir contenidos libres donde
cualquiera puede participar y contribuir de forma gratuita, y esto ha dado lugar a un nuevo modo
de produccion global. Ejemplo de ello es la utilizacion del programa Linux, que continuamente se
esta renovando, gracias a que es un software libre de codigo abierto creado por Linus Torvalds.

Pero, ;cual es el contexto especifico en que se dan estos fenomenos? El tejido que permite
esto es la transicion a lo que ya se ha sehalado como capitalismo cognitivo, etapa que se ha
consolidado con fuerza los tltimos 20 ahos, y que tiene su sustento en el desarrollo de las nuevas
tecnologias asociadas a internet y en la crisis del capitalismo industrial debido al nacimiento de una
nueva industria dedicada a la produccion de las nuevas tecnologias, entre otras, de software.

Carlos Vercellone, indica que el concepto de capitalismo cognitivo se puede asociar a: “el
desarrollo de una economia basada en la difusion del saber y en la que la produccion de conocimiento pasa a ser
la principal apuesta de la valorizacién del capital. En esta transicion, la parte del capital inmaterial e
intelectual, definida por la proporcién de trabajadores del conocimiento —knowledge workers y de las actividades
de alta intensidad de saberes —servicios informaticos, I+D, ensefianza, formacién, sanidad, multimedia,
software se afirma, en lo sucesivo, como la variable clave del crecimiento y de la competitividad de las naciones.”
(Vercellone 2004, 66).

Las posibilidades de intercomunicacion estan basadas en procesos de reproduccion de la
informacion. La variante técnica que posibilita, en gran medida, esa cultura inmaterial que esta
atavicamente unida como explicita Hannah Arendt (...) a un mundo cuyo rasgo principal es el cambio;
un mundo en el que el cambio mismo ha Illegado a ser cosa natural, que corremos el peligro de olvidar eso que
ha cambiado por entero.” (Arendt 2007, 23). Es una cultura contemporanea que da paso de la cultura
de masas a la cultura colectiva, donde —como lo sostiene Marx en los Grundrisse el capital pasa a ser

el «general intellecty, en la medida que el saber abstracto cobra un papel vital en la productividad,
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pues aquel saber da vida a los productos que emergen de las nuevas tecnologias. El capitalismo
inmaterial producido en la sociedad de la informacion se sostiene en un tipo de economia inmaterial,
la economia digital sustenta como lo indica Carlos Vercellone en la produccion de conocimiento, y
en su enorme potencialidad de difundir el saber a bajo costo, a través de la red, o por medio de la
utilizacion de nuevas tecnologias como los CD, DVD, sistemas P2P, etc. Ahora bien para existir la
economia digital se autolimita, falseando o poniendo valores excesivos a los productos, e
imponiendo pagos altisimos mediante las leyes de patente y propiedad intelectual a productos
nacidos a bajo costo. Asi por ejemplo, como no dice Yann Moulier Boutang: “se hace muy dificil
justificar los derechos de propiedad [intelectual y artistica] tal y como fueron construidos al comienzo del
capitalismo industrial. La reproductibilidad indefinida, con un coste casi nulo del conocimiento, hace
prdcticamente inoperante, inaplicable, las reglas y las sanciones previstas para los consumidores a pagar”
(Blondeau, Dyer Whiteford, y otros 2004, 110).

El nuevo orden establecido bajo el capitalismo cognitivo, cuya hegemonia es
estadounidense, ha traido en las ultimas décadas oposiciones del mundo artistico, intelectual y de
colectivos diversos, que reclaman que las potencialidades cognitivas en tanto que potencial liberador
puedan potenciarse, con obtencion de gananciales para los creadores, pero sin que ello implique la
limitacion de la circulacion del conocimiento. Esto es lo que propone parte del net.art, el arte que
ha nacido vinculado a las nuevas tecnologias cuyo cariz critico revisa los nuevos ejes de las

implicancias del arte en la era digital y el mundo que esta implica.

4.3. Nuevas expresiones artisticas: el «arte de los nuevos medios» y el net.art

4.3.1. El «arte de los nuevos medios» y sus implicancias

El net.art es una practica artistica que forma parte de lo que se conoce entre otras

terminologfas como new media art o «arte de los nuevos medios»®’ que Lev Manovich uno de los

*Claudia Giannetti en su introduccion a Estética Digital. Sintopia del Arte, la Ciencia y la Tecnologia define esta
nueva expresion simplemente como media art en los siguientes términos:

«Entendemos el «media arty no como una corriente auténoma, sino como parte integrante del contexto mismo de la creacion
artistica contempordnea. El hecho de emplear el término «media» es un recurso para diferenciarlo (y no apartarlo) de las
manifestaciones artisticas que utilizan otras herramientas que no las basadas en las tecnologias electronicas y/o digitales. A pesar de
optar en este ensayo por emplear en general el término «media arty, reconocemos que otros términos, como arte electrénico, también
logran transmitir este cardcter mds amplio y global de todas las manifestaciones artisticas que utilizan las llamadas nuevas tecnologias

(audiovisuales, computarizadas, telemdticas)y. Claudia Giannetti, Estética Digital: Sintopia del Arte, la Ciencia y la Tecnologia

(Barcelona: ACC L'Angelot, 2002), 8.
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teoricos mas importante sobre el tema, en The Language
of the new media, define hacia 2001 como “aquellos objetos
culturales que usan las tecnologias digitales para su

distribucion y exposicion”. Asi pues, internet, los sitios

web, los elementos multimedia del ordenador, los

Et
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videojuegos en el ordenador, CD-ROM y DVD, la
Iustracién 82Napier, M. (1998). Shredder 1.0

realidad virtual y efectos especiales generados por

software utilizados en el ordenador-cuya matriz es un hardware- pueden ser todos ellos
categorizados como «nuevos medios». Por otro lado, otros objetos culturales que hacen uso de las
computadoras para la produccion y archivo, pero no para la distribucion final, como los programas
de television, revistas, libros y otras publicaciones escritas, no puede ser llamados «nuevos medios
(Manovich 2005)».

Esta es una definicion muy util, pero que se ha ampliado, debido a los avances tecnologicos
que se han generado sobre todo los ultimos seis anos 2010 a 2016, debido la irrupcion de nuevos
dispositivos digitales y aplicaciones (IPad, WhatsApp, Twitter, moviles y tabletas con internet,
entre otros), con lo cual la funcion del ordenador como instrumento primordial de articulacion de
la informacion y de los procesos comunicativos se ha redefinido en la llamada por Steve Jobs “era
post-PC*®, caracterizada por el hecho de que el ordenador continua ocupando un sitio prioritario en
la cultura digital, pero ha comenzado a cohabitar y a ser apartado por variados dispositivos moviles:
tabletas, telefonos moviles, relojes digitales, etc., cuyas aplicaciones permiten igualmente el acceso
a internet, y a nubes virtuales, etc.

De esta forma, podemos decir que el «arte de los nuevos medios» posee una intima
vinculacion con las nuevas tecnologias informaticas en sus mas diversas expresiones actuales y
futuras.

Y como lo indican Mark Tribe y Reena Jana: “La proximidad del «arte de los nuevos medios» a
internet a supuesto que desde sus inicios este haya sido un movimiento de alcance mundial. Internet ha propiciado
la formacion de comunidades sin tener en cuenta factores geogrdficos. El cardcter internacional de «arte de los
nuevos mediosy refleja la creciente globalizacion del mundo artistico en su conjunto, como quedé de manifiesto
en la década de 1990, con la proliferacion de exposiciones bienales, incluidas las de Johannesburgo y Gwangiu”
(Tribe y Reena 2006, 10).

En este contexto, el término el «arte de los nuevos medios» o new media art, hace referencia

% El 2 en marzo de 2011, Steve Jobs utiliz6 este término en la presentacion piblica del iPad.
Teérminos como lo «post-digital» aplicados a la estética y al arte hacen hincapi¢ en el mismo fenomeno.

197



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

a una serie expresiones artisticas que utilizan para sus procesos creativos, para su presentacion
publica y su difusion, una cantidad de materiales y tecnologias de desarrollo relativamente recientes.
Estas practicas artisticas han fundamentado su accionar en la historia del arte, de sobremanera en el
arte que historicamente ha trabajado con tecnologias de avanzada desarrollando, asimismo,
propuestas que trabajan desde una serie de fuentes propias de la contemporaneidad.

Esas fuentes, del propio ambito de las tecnologias de informacion, de la comunicacion y
entretenimiento® han generado un nuevo tipo de sociedad, la cual se han encargan de analizar los
artistas como se aprecia ya en la década de los noventa en la propuesta del entonces pintor Mark
Napier, quien interesado en el fenomeno del color realiza en 1998 una obra de net.art llamada
Shredder 1.0° un interfaz que, en un gesto «apropiacionista», se alimenta de webs preexistentes,
deconstruyendo sus codigos para producir composiciones abstractas de colores originales. Ante
esto, se puede indicar que el new media art o «arte de los

. « . /
nuevos medios»: “describe un proceso en el que las tecnologias

Genetic Response
System 3.0

existentesy las HUEVGS)/ emer(qentes son usadas POF los artistas

para crear obras que exploran modos de expresion artistica, desde

Core Viroid Parameters

el arte conceptual al virtual, a través de la performance o la

Genetic Product

instalacion y que integran los nuevos medios tanto en como se

(3] ] of D€ 18| e |

concibe y crea la obra (o un componente de la obra) como en el
J ( P ) Ilustracion 83 Ludin, D. (2001).Genetic response 3.0

modo en que se presenta al publico”. (Australia Council 2006,
60)

Se ha de decir que el «arte de los nuevos medios», comprende un niimero cada vez mas
creciente de estrategias artisticas, como se aprecia en las performance multimedia de Cary
Peppermint (http://furtherfield.org/user/ cary-peppermint), que cita las performance realizadas en
el Cabaret Voltaire, efectuadas entre otros por Richard Huelsenberck. También hay propuestas
como las de Diane Ludin en Genetic response 3.0,
(http://archive.turbulence.org/ Works/genresponse/, [2001], que rememoran collages como los
de Francis Picabia y Raoul Hausmann.

Asimismo, proyectos de net.art como el de Electronic Disturbance Theater han generado

nuevas formas de enfrentar el accionar artistico. Este colectivo entre su accionar ha creado un

¢! Véase Lisa Moran, Sophie Byrne, y Meave Connolly, What is _ (New) Media Art? (Dublin: Irish Museum of
Modern Art, 2010).

62 Véase Mark Napier, About the Shredder. Why Shred the Web? s.f.
http://www .potatoland.org/shredder/about.html (altimo acceso: 25 de Enero de 2014).
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programa para posibilitar la desobediencia civil electronica (Electronic Civil Disobedience-ECD),
llamado FloodNet que les permiti6 desarrollar una practica hacktivista, que los ayudaria a desarrollar
entre otras cosas una sentada virtual de protesta a traves de Internet, con el proposito de perturbar
sitios web como de los opresores de los zapatistas, como se aprecia en su obra The Zapatista Tactical
FloodNet, (http://www.thing.net/~rdom/ecd/ZapTact.html, [1998]), donde sobrecargaron las
redes y servidores de entre otros Bill Clinton. El grupo Electronic Disturbance Theater sostiene
que internet no debe ser ocupado estrictamente como un medio para la comunicacion y el
intercambio de datos, sino como un foro para la accion directa. Programas como FloodNet, se sitiian
como una estrategia digital dentro del «artivismo», y que tiene como antecedente el arte dadaista
de los berlineses John Heartfield y George Grosz, entre otros, que disiparon las fronteras entre
elarte ylapolitica. Y es desde ahi que Electronic Disturbance Theater reactiva el campo de actividad
artistica problematizando las implicancias del capitalismo cognitivo, los derechos de propiedad

intelectual y las nuevas relaciones entre lo ptblico y lo privado, etc.

4.3.2. ;Queé define al «net.art»?

Vuc Cosik, unos de los pioneros del net.art fue quien acunoé hacia 1995 la denominacion de
«net.art» (Shulgin 1997), a partir de un ilegible mensaje de correo electronico que llego a su e-
mail, dando con ello nombre a una expresion que por entonces se estaba consolidando. Pronto
desaparecio6 de tal denominacion (... ) el signo de puntuacién [que en la presente tesis se mantiene], pero
el termino “net art” no tardo en calar entre artistas y personas afines a la floreciente escena artistica de los nuevos
medios y pasé a definir la actividad artistica basada en internet.” (Tribe y Reena 2006, 11).

Los inicios del net.art en la practica acaecen a finales de 1994, cuando aparecen en la escena
artistica obras de Muntadas como The File Room, (http://www .thefileroom.org/). En 1995 en el
Prix Ars Electronica, por primera vez se introduce la categoria de « World WideWeb Sites», para
acoger los trabajos efectuados en la web, con excepcion de aquellas que fueran exclusivamente
publicitarios o comerciales. Este afio acontece el primer encuentro internacional de net.art
denominado Nettime, cuyo proposito era concebir un discurso critico sobre dicha manifestacion.

Desde entonces hasta hoy el net.art en términos generales puede definirse, tal cual lo
establecen Laura Baigorri y Lourdes Cilleruelo, como: “obras de arte creadas para internet que explotan
al maximo la especificidad del medio: su potencial de [ ] Jg"“g#f\:NPl..\l'l £-A5] [ ; ]

comunicacion e interaccién con el usuario y su ,
Iustracion 84 Cosic, V. (1995). Mensaje de donde extrae el concepto net.art.
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capacidad para crear contenidos a partir de estructuras complejas que enlazan imdgenes, textos y sonidos. Son
trabajos que utilizan simultaneamente el potencial de la red como espacio de exposicion y como medio de
creacion. Se caracterizan por su capacidad de riesgo e innovacion y por su interés en explorar y a veces traspasar
los Iimites éticos, politicos y tecnologicos de la red. [...] Pero el net.art no es lo mismo que el arte en internet
que es una categoria genérica para referirse al arte en la web. Contemplaria a todas aquellas webs que tratan
de arte desde un punto de vista documental o expositivo: pdginas de museos y centros de arte, colecciones, artistas
que muestran su obra escultérica, pictdrica o fotogrdfica...” (Baigorri y Cilleruelo 2006, 7).

Interesante es sefialar que el net.art ha operado desde la red en términos de contenido, y se
ha extrapolado desde ella a otros formatos y al plblico o receptores-autores, permitiendo su
exhibicion en variados lugares y en formato distinto a su particularidad especifica.

Por otra parte, tal como ocurre con la terminologia «arte de los nuevos medios, al interior
del net.art como del arte por internet, nos encontramos con innumerables terminologias que
subdividen poco a poco diversas manifestaciones artisticas por los conceptos que manejan y los
soportes que utiliza, entre otros factores. Esto continuara ocurriendo en la medida que aparezcan
nuevas tccnologl'as Y propuestas artisticas en estos territorios.

Dentro del net.art por ejemplo, se habla de art hacking, media hacking, etc.

4.3.3. El net.art y su rechazo a las leyes de propiedad intelectual

El net.art comienza a cobrar relevancia a nivel internacional a mediados de los afios noventa.
Cabe recordar que, en 1996, el Walker Art Center funda de manera excepcional el departamento
New Media Initiatives, que dirigira Steve Dietz, adquiriendo posteriormente, entre otros, un sitio
pionero de alojamiento de obras de arte online curado por Benjamin Weil y disefiado Vivian Selbo.
Nos estamos refiriendo a dda'web (Dietz 2005), que posee un archivo de obras que va entre 1994 y
1998, (http://www.walkerart.org/ collections/artworks/ada-web).

En 1998, el Museo Guggenheim, igualmente de forma excepcional pero tambien generando
precedente, invierte un millon de dolares en obras de net.art, adquiriendo proyectos como la
polémica obra Brandon de Shu Lea Cheang, (brandon.guggenheim.org), nombre que alude a
Brandon-Teena Brandon de Nebraska, (EE.UU.), individuo transgénero que fue violada y asesinada
en 1993, despues que fue descubierto que posela anatomia femenina. El proyecto de Shu Lea
Cheang despliega a Brandon en el ciberespacio por medio de relatos e imagenes, problematizando

en el espacio real y virtual las sanciones que este tipo de individuos sufren socialmente. Brandon fue
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concebido como una intervencion publica para la participacion de multiples artistas y escritores de

varios autores e instituciones y se desarroll6 en 4 interfaces
entre 1996-1997:

1) bigdoll interface; 2) roadtrip interface; 3) mooplay

[

interface; 4) panopticon interface. ’.‘

Estas interfaces tuvieron una fase posterior entre

1998-1999, donde los curadores invitados seleccionaron a BRANDON
Ilustracion 85 Shu Lea Chean. (1996-1997).Brandon

artistas y escritores que complementaron las interfaces
anteriores.

Hacia 1999, se produce al interior del net.art una crisis que mostrara la fisura entre estas
dos lineas del net.art que contintian hasta hoy; crisis que puso en evidencia el colectivo
0100101110101101.0rg, quienes hicieron piblico su rechazo total de las dinamicas habituales de
coleccionismo de arte en las instituciones museisticas, reivindicando la libre circulacion del arte.
Este hecho permitia por primera vez en la historia de la humanidad, de manera llana, las nuevas
tecnologias de la informacion.

En un e-mail a modo de manifiesto de 0100101110101101.0rg -que evoca a los manifiestos
de las vanguardias (de Micheli 1967)- dado a conocer por Luther Blissett Project (LBP), los cuales
en un principio lo hicieron pasar por suyo en concordancia con 0100101110101101.0rg, que eran
por esa fecha componentes de LBP-, expresaban:

“(...) El net.art, nacido hace tan solo unos pocos anos, se estd convirtiendo en *la* nuevaforma
artistica, y lo mds absurdo es que hasta los propios net artistas parecen no esperar nada mas. Todo el mundo con
su propio «sitey, con su propio dominio, con su propia galeria, se adentra de nuevo en las limitaciones de la
tradicion artistica, ignorando completamente que el net.art podria estar malentendiendo el auténtico potencial
de la red” (Luther Blissett 1999).

En dicho email a modo de manifiesto, fundamentaron una linea de accion artistica que
asumira el net.art mas «artivista», cuestion que se ha extendido hasta la actualidad, basado en una
autonomia creativa mas alla del propio «sistema arte»
y de las instituciones consagradas a ¢l y de las reglas
colocadas por el capitalismo cognitivo, las leyes de
propiedad intelectual y las de patentes.

Ese e-mail a modo de manifiesto de

0100101110101101.0rg  surge de la mano del

polémico pI‘OyeCtO Copjes (] 999) s contra 1aS Ilustracion 86. Jodi. WWWVW’W’VWWW.jDd]:Org
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plataformas Art.Teleportacia de Olia Lialina, www.HELL.com de Kenneth Aronson, y Jodi.org de
Joan Heemskerk y Dirk Paesmans. Asi, en el proyecto llamado Open _source_hell.com,
0100101110101101.0rg contraataca la propuesta planteada desde la pagina www.HELL.com, en
los siguientes términos, tal como aparece en el propio e-mail a modo de manifiesto: “Al igual que
todos los eventos de HELL.com, éste tampoco estaba abierto al publico, sélo estaba a disposicién de los suscriptores
de RHIZOME, exclusivamente. Durante las 48 horas de apertura, 0100101110101101.0RG descargo todos
los ficheros del «sitey; el clon se ha puesto en linea, esta vez como material sin «copyright», visible, reproducible,
de libre difusion y gracias a ciertos dispositivos técnicos, incluso mds comodamente descargable. La conviccion
de que la informacién debe de ser libre supone un tributo al modo con el que trabaja un buen ordenador o
programa: numeros binarios que se mueven de acuerdo con la manera mds logica, directa y necesaria que le
permita realizar su compleja funcion. ;Qué es un ordenador sino algo que beneficia el libre flujo de informacion?”
(Luther Blissett Project 1994).

En lo que concierne al proyecto de 0100101110101101.0rg, Hybrids of the heroic period, fue
creado como réplica al de Art.Teleportacia, que habia puesto a la venta la coleccion Miniaturas del
periodo heroico, con cinco obras de pioneros del net.art de Jodi.org, Vuk Cosic, Irational, Easylife,
y Olia Lialina (duena del sitio web), todos artistas reconocidos internacionalmente, que ofrecian
sus obras a 2000 dolares cada una. Con Hybrids of the heroic period, 0100101110101101.0rg dio
consistencia a uno de los momentos mas notables de la historia del net.art y de la historia del arte,
al evidenciar que el interés de Art.Teleportacia de comercializacion del net.art actuaba por la via
clasica de la rentabilizacion y mercantilizacion del arte, apelando al concepto de pieza Gnica y
original, lo que era absurdo e insostenible como discurso en una obra en red.
0100101110101101.0rg expresa en su e-mail al estilo de un manifiesto que: “"Art. Teleportacia" es la
primera galeria de net.art que ha aparecido en la red y también el primer intento de venta de obra net.art. | ...]
0100101110101101.0rg clono la galeria [de Art.Teleportacia], manipulo sus contenidos [en un gesto
«apropiacionista»| y subio a la red una versién de la misma sin «copyrighty, obviamente sin pedir permiso a
nadie y violando el «copyright del sitey original. La exposicion aqui fue llamada "Hibridos del periodo heroico"
("Hybrids of the heroic period"), y los cinco «originalesy fueron reemplazados, como muchos «hibridosy, por
archivos, resultado de una mezcla de paginas de net.artistas con basura de la red.

Los pilares teoréticos que sostiene Art. Teleportacia son fundamentalmente tres:

1. Una obra de net.art puede ser vendida como cualquier otra obra de arte;

2. Cada obra net.art debe de tener un «copyrighty y nadie, excepto el artista, puede descargarsela o
establecer un «linky a ella sin el permiso del autor;

3. La firma de una obra net.art se encuentra en la barra de direccion («location bary), por tanto el
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URL es la unica garantia de originalidad.

Clonando Art. Teleportacia, 0100101110101101.0rg derribé todos los presupuestos de la galeria y
las contradicciones a las que este modo de pensar conlleva se hicieron evidentes. Técnicamente, cualquiera que
visita un «site» automdticamente descarga ya sus archivos en la memoria caché del ordenador. El/la visitante
ya los posee de hecho, por tanto es estupido vender paginas que ya estan en los discos duros de millones de
personas; resultaria mds util indicar al publico el modo mds rdpido de descargarse todo el «websitey. Debemos
tener en mente que el net.art es algo digital, cédigo binario, reproducible hasta el infinito sin perder calidad...
js6lo numeros!; por fin hemos entrado en la "era de la reproductibilidad técnica" y asi cada copia es idéntica
al original (...)” (Luther Blissett 1999).

Posteriormente, clonaron la pagina de Jodi.org pero, a diferencia de las acciones anteriores
que contenian modificaciones, la pagina web de Jodi.org se duplico sin variaciones algunas. Cabe
destacar que Jodi.org no se quejo respecto a la clonacion de su web.

Con todo ello en escena, se inici6 un debate con la propia Olia Lialina -creadora de
Art.Teleportacia- y con toda la comunidad del net.art (Hamaca s.f.), de la cual al menos la mitad
estaba anonadada por los hechos. Con su accionar 0100101110101101.0rg interpelo
irremisiblemente al arte y al «sistema arte», cuyas proyecciones siguen siendo el museo con sus
variantes, llamese centros de arte, etc., instancias todas que han evitado asumir de manera
sistematica, en general, el «arte de los nuevos medios» y, especialmente, el net.art.

Asi, los proyectos de 0100101110101101.0rg pusieron en mira el método clasico de parte
importante de los net artistas de la época, los cuales pretendian ser incluidos en los museos, y que
sus obras fueran coleccionadas. Por otra parte, 0100101110101101.0rg con sus proyectos se
opusieron a la mercantilizacion de las obras de arte y a las leyes de propiedad intelectual -en un
gesto que pone en escena una de las problematicas mas contingentes de la actualidad-, en la medida
que el colectivo afianzaba una postura donde lo central es la libre circulacion del conocimiento.

Cory Doctorov en relacion a la importancia que tienen hoy las leyes de propiedad intelectual
para la cultura en general explicita con claridad hacia 2001 que, en las Gltimas dos décadas, las
politicas que rigen internet han estado sometidas a la vicisitudes de la guerra de autor (Doctorow,
Chaos Computer Congress 2001). Dicho en otras palabras, se sometieron a la defensa de los
derechos de propiedad intelectual por parte de los Estados y las empresas con fines econémicos, en
desmedro de los fines culturales.

Las leyes de propiedad intelectual en la actualidad, son similares (Doctorow y Palmer 2014)

y no permiten, entre otras cosas, la cita libre de imagenes sin pago previo e impiden que una obra
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de arte pase a ser un bien publico hasta pasados 70 afios después de la muerte del artista®’. En este
sentido, lo mas contemporaneo es muy dificil de conocer, estudiar, citar y el arte «apropiacionistax»
y el net.art «apropiacionista» ya no es posible en terminos legales, como se comprueba en la ley de
propiedad intelectual espanola de noviembre de 2014

A este respecto, colectivos de net.art como Negativland, que trabajan dentro del ambito de
arte sonoro, el sampling, les ha llegado muchos “cese y desista” y demandas®, aunque se hayan
acogido en EE.UU. al «fair use» y a la licencia libre creative commons,”-una de las mas utilizadas por
los artistas—. Cabe destacar que este tipo de licencias como tambien la de copyleft, permiten a estos
colectivos mediante un listado de opciones a los cuales pueden acceder, decidir, por ejemplo, si
quieren que sus obras sean citadas libremente o no.

Entre los net artistas y art hacktivistas —que han
desarrollado una lucha sistematica por desarrollar un arte
libre alejado de las restrictivas leyes de propiedad
intelectual y de patentes, y han explorado sus implicancias

actuales para determinar como afectan en nuestra vida

diaria y como han restringido la circulacion del
Ilustracién 87 Irational.(S.f) Remember language is not

conocimiento libre—, que han resistido a los “cese y free

desista”, demandas, e inclusive algunos interrogatorios por

parte del FBI (como le ocurri6 a Critical Art Ensemble en 2004, cuando uno de sus fundadores,

Steve Kurtz, fue arrestado por sospecha de bioterrorismo, al tener su casa microorganismo que

analizaba para una obra de arte), encontramos a: Eva and Franco Mattes (0100101110101101.0rg),

Negativland, Public Netbase, Paolo Cirio, Alessandro Ludovico, UBERMORGEN.ORG, Cornelia

Sollfrank, Irational.org, Critical Art Ensemble, Electronic Disturbe Theatre, ®™ark o Yes Men,

entre muchos otros.

Estos, en general, desarrollan un nuevo tipo de arte politico de caracter como se ha dicho

«artivista», cuyo sesgo hacer posible que el arte se desarrolle libremente mediante la utilizacion de

 Véase BOE. Agencia Estatal. Boletin Oficial del Estado, Ley 21/2014, de 4 de noviembre, por la que se
Modifica el Texto Refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, Aprobado por Real Decreto Legislativo 1/1996, de
12 de abril, y la Ley 1/2000, de 7 de enero, de Enjuiciamiento Civil.

 Negativland, «Negativland,» Negativland and you Build the Sampling License; Creative Commons Facilitates Matt,
23 de mayo de 2003,
https:/ /blog.creativecommons.org/2003/05/23/negativlandandyoubuildthesamplinglicensecreativecommonsfacilita
tes/ (Gltimo acceso: 24 de abril de 2014).

 Véase Creative Commons (Organization), Creative Commons.
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tecnologias que, de base, lo permiten sobre todo los software libres de codigo abierto, manifestando
en este tipo de proyectos artisticos una marcada cercania al procomun en sus implicaciones digitales.

Asimismo muchos de estos creadores apelan a la desobediencia civil electronica —concepto
instalado por Critical Art Ensemble en uno de sus libros de similar nombre Electronic Civil
Disobedience and Other Unpopular Ideas (Brook, Andrew; What, How & for Whom; y Otros 2015)—
, ¥ se inscriben dentro de una reflexion que aborda el problema del derecho a la cultura digital que,
en las democracias contemporaneas, se ven afectadas por las limitaciones que impone la economia
digital que impide que el conocimiento circule libremente a traves de las leyes de propiedad
intelectual.

Asi, obras como estas nos muestran como el net.art tematiza y problematiza los derechos
de autor, y como opera interconectado procesos artisticos abiertos con la web 2.0 e internet, los
software libres y licencias libres, enunciando una nueva estructura colaborativa y de procomun en lo
artistico y lo social en el nuevo contexto de la cultura digital a pesar de la fuerte resistencia de los
mecanismos propios del capitalismo cognitivo.

En el caso de net artistas como Marcel Mars, a traves de obras como Public Library. Memory
of the World, se hace patente lo indicado por Marshall McLuhan, hacia 1969, en que: “los nuevos medios
no son puentes entre el hombre y la naturaleza: son la naturaleza” (McLuhan 1969, 14) y que, a pesar de
las restricciones que se le ponen al arte por medio de las leyes de propiedad intelectual, en este
nuevo contexto, estamos inmersos irremisiblemente. Frente a estos net artistas nos muestran
caminos para aprovechar adecuadamente esta nueva naturaleza que, en su estructura base, mas alla
de los derechos de autor, permiten la libre circulacion del conocimiento y el despliegue de un tipo
de creatividad critica alejada de lo complaciente y de las estructuras que hasta ahora conociamos
como arte.

Asimismo el nuevo arte —como ocurre con Critical Art Ensemble, que practica el tactica
media—, al trabajar las implicancias de la propiedad intelectual y de las patentes, revisan las nuevas
estructuras economicas, politicas, socioculturales y artisticas propias del capitalismo cognitivo,
proponiendo alternativas al sistema y creando con ello nuevos horizontes de posibles para las

personas.
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Segunda parte

Autoria, colectivizacion de la autoria y muerte del autor en el

net.art
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5. El artista entre la autoria individual y la colectiva

5.1. La disolucion de la autoria artistica en la creacion colectiva y la ayuda mutua

5.1.1. La Baja Edad Media: la ausencia de la autoria artistica en la creacion colectivay el

«apoyo mutuo»

Durante la Alta Edad Media se generaraun tipo de creacion estética visual donde los autores
en general, con raras excepciones, no tuvieron la importancia como creadores con visibilidad y
proyeccion artistica cultural y social, como ocurre hoy en dia, debido a que el trabajo se realizo6 de
forma colectiva. Pero con el emerger de las ciudades medievales como nos indica Petr Kropotkin
en La Ayuda mutua, se dio una creciente(...) diversidad de ocupaciones, oficios y artes, y con el aumento
del comercio con paises lejanos, se requeria unaforma de union que no habia dado aun la comuna aldeana, y
este nuevo elemento necesario fue encontrado en las guildas. Muchos volumenes se han escrito sobre estas
uniones que, bajo el nombre de guildas, hermandades, «drizhestva», «wminney, «artiély, en Rusia,
«esnafy en Servia y Turquia, «amkariy en Georgia, etc., adquirieron gran desarrollo(...), la universalidad
de esta institucion y (...), su verdadero cardcter (...), [que se comprueba] en centenares de estatutos de
guildas,(...) [tiene] su relacion con los collegia romana [especificamente con el navicularii (Salazar
Revuelta 2007)], y también con las uniones atin mds antiguas de Grecia e India, podemos afirmar con plena
seguridad que estas hermandades son solamente el desarrollo mayor de aquellos mismos principios cuya aparicion
hemos visto ya en la organizacién tribal y en la comuna aldeana (Kropotkin 2002, 94). Fueron las logias,
las tambien llamadas «guilda» o articl que se desarrollaron entre los siglos XII d.C. y XIIl d. C. las
que agruparon a una serie de artesanos y artistas que, en tanto conjuncion de trabajadores libres que
no estaban regidos por el regimen feudal, desempenaron sus labores principalmente en ciudades
libres. Laslogias fueron las antecesoras de los gremios y coexistieron como organizaciones laborales
jerarquicas de asalariados, teniendo como objetivo lograr un equilibrio entre la demanda de obras
estéticas y el nimero de talleres efectivamente activos y garantizando a sus asociados el trabajo, los
sistemas de instruccion especificos y el bienestar socioeconomico. Las logias masimportantes fueron
contratadas para la construccion de grandes iglesias, teniendo suerte aquellas a las que se les
encomendo la construccion de una catedral —creacion para el goce y elevacion espiritual de la
comunidad que solicitaba la construccion—, como la catedral de Chartres, la catedral de Paris, la

catedral de Estrasburgo, la catedral de Reims, la iglesia antigua de Bremen (construida en el siglo
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IX d. C.), la catedral de San Marcos en
Venecia (terminada en el afio 1071 d. C.),
la catedral de Pisa (finalizada en el ano
1063 d.C.), la catedral de Viena o la
catedral de Colonia.

Construir este tipo de

edificaciones permitia a los integrantes de

las logias quedarse largo tiempo en un solo

lugar, sin tener que errar —como era lo Iustracién 88. Catedral de San Marcos. (Terminada en el aiio 1071d. C.). Venecia.
habitual=  entre aquellas que no
acaparaban grandes trabajos. Las logias eran dirigidas por un arquitecto llamado « magister lapidums,
que era garante de la efectiva colaboracion artistica, de la reparticion de las labores y de la
coordinacion de las diferentes diligencias. También estaba el maestro de obra o «magister operis»,
que desempeniaba la labor de proveer de mano de obra y materiales. Ambos —en ocasiones solo
una persona asumia las dos labores—, se subordinaban a la direccion administrativa y artistica de
sujetos encargados para un trabajo por parte de patronos particulares que eran, basicamente, los
municipios y las iglesias locales, los cuales eran los que mandaban edificar. En este contexto, el
artista no era independiente, cuestion entroncada en su carencia de aspiracion para ello, vinculada
probablemente a un contexto social que atn es poco demandante de arte para el placer individual.
Ello puede explicarse en el tipo de concepcion del trabajo y de las relaciones sociales de la
epoca: (...), las guildas medievales (...) brotaban doquiera apareciese un grupo de hombres unidos por alguna
actividad comun: pescadores, cazadores, comerciantes, viajeros, constructores, o artesanos asentados, etc. Como
hemos visto, en la nave ya existia una autoridad, en manos del capitan, pero, para el éxito de la empresa comun,
todos los reunidos en la nave, ricos y pobres, los amos y la tripulacion, el capitan y los marineros, acordaban ser
iguales en sus relaciones personales —acordaban ser simplemente hombres obligados a ayudarse mutuamente— y
se obligaban a resolver todos los desacuerdos que pudieran surgir entre ellos con la ayuda de los jueces elegidos
por todos. Exactamente lo mismo cuando cierto numero de artesanos, albaniles, carpinteros, picapedreros, etc.,
se unian para la construccion, por ejemplo, de una catedral, a pesar de que todos ellos pertenecian a la ciudad,
que tenia su organizacion politica, y a pesar de que cada uno de ellos, ademds, pertenecia a su corporacion, sin
embargo, al juntarse para una empresa comun —para una actividad que conocian mejor que las otras— se unian
ademds en una organizacion fortalecida por lazos mds estrechos, aunque fuesen temporarios: fundaban una
guilda, un artiél, para la construccion de la catedral [...] En todos los casos, los miembros precisamente se

trataban asi y se llamaban mutuamente hermano y hermana. En las guildas, todos eran iguales.” (Kropotkin

2002, 94-95).
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En lo que se refiere alos gremios, estos cobraron fuerza entre los siglos XIIl y XIV d.C.
cuando las ciudades ya estaban consolidadas y el dinero teniauna circulacion mucho mas importante
que en la Alta Edad Media. Los gremios fueron un conglomerado asociativo igualitario integrado
por empresarios independientes —llamese artistas, escultores y pintores— que tienen a cargo
talleres individuales, siendo su objetivo nivelar la oferta y la demanda de trabajo por medio de la
anulacion de la competencia; para ello controlaron el precio y la calidad de los productos. Hay que
tener presente que el precio de un producto obedece al volumen de la oferta (el que viene dado
por la mano de obra existente y la materia prima utilizada) y por los costos de la produccion que
dependen de la tecnologia utilizada de tal manera que la calidad del objeto producido, estriba enla
experticia del artista y del artesano, del material utilizado y de los medio de fabricacion.

La democracia interna de los gremios, que al principio era efectiva, se manifesto
externamente ya desde el primer momento en forma de proteccionismo. En este contexto: “en la
mayoria de los casos aceptados como obvio, las normas gremiales, aunque limiten la libertad de movimientos del
maestro, no le prescribe qué cosa debe hacer o no hacer. La personalidad artistica como tal no ha sido ciertamente
reconocida todavia; el taller del artista estd todavia organizado como cualquier otra industria artesana, y el
artista no se siente humillado en lo mas minimo por el hecho de pertenecer al mismo gremio que el guarnicionero;
pero el maestro independiente, abandonado a si mismo y unico responsable de toda su obra, de la Baja Edad
Media, preludia ya al moderno artista libre.” (Hauser 1969, 322).

Durante el gotico, como lo indica Wilheem V6ge en Die Anfange des monumentalen stiles im
Mittelalter de 1894 (Vége y Panofsky 1988), se analiza la escultura medieval francesa, atendiendo en
términos iconograficos al portal real de Chartres: es la primera vez que la escultura medieval sale
de la integridad del edificio, existiendo por si misma, cuestion que se acentuara en el gotico tardio.
Gotico que, como lo sefiala Wilhelm Worringer, presenta como caracteristica “una necesidad de
expresion” (Worringer 1957 ) que podriamos achacar a una necesidad de expresion del artifice
ejecutor. Ello probablemente se debe a que en la Baja Edad
Media, “el escultor y el pintor abandonan la fdbrica de la iglesia,
se retiran a sus propios talleres ¥y en algunas ocasiones ni siquiera
llegan a ver las iglesias para las que tienen que ejecutar cuadros y
taberndaculos.” (Hauser 1969, 323).

Interesante se hace sefialar que las opciones de
configurar logias y gremios y establecer organicas internas
de colaboracion donde no se contempla a cabalidad la

autoria del artista —cuestion que solo cambiara claramente

a fines de la Ba_ja Edad Media’ con la ﬁgura de Giotto—’ se Ilustracién 89. Portal real de la catedral de Chartres.
(1194-1220. Gético). Francia.
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dieron sobre la base de un mundo informado que opto6 por tal cosa, pues como lo explicita Panostky
en sus Estudios sobre iconologia: “La Edad Media no estaba ciega en absoluto a los valores visuales del arte
clasico, y se interesaba profundamente por los valores poéticos e intelectuales de la literatura cldsica. Pero es
significativo que, en la misma cumbre del periodo medieval (siglos XIIl y XIV), no se usaban los motivos cldsicos
para la representacion de los temas expresados a través de motivos clasicos. Por ejemplo, en la fachada de San
Marcos en Venecia se pueden ver dos grandes relieves del mismo tamano: uno es una obra romana del siglo 111
D. C., y el otro fue realizado en Venecia casi exactamente mil aios mds tarde |[...]. Los motivos son tan
parecidos que nos vemos obligados a suponer que el escultor medieval copi6 deliberadamente la obra clasica para
hacer una réplica. Pero mientras que el relieve romano representa a Hércules llevando el jabali de Erimanto al
Rey Euristeo, el maestro medieval, al sustituir la piel de leon por el ropaje ondulado, al rey asustado por un
dragon, y al jabali por un ciervo, transformé la historia mitoldgica en una alegoria de la salvacién.” (Panosfsky
1976, 26-27).

Petr Kropotkinnos dice que las costumbres de «apoyo mutuo» que vemos en La guilda
—logias y gremios— transmitidas a traves un periodo extraordinariamente largo de desarrollo como
fue la Edad Media, recayeron por su riqueza e innovacion sobre la sociedad de su tiempo, los
comienzos del siglo XX en la Rusia comunista. Diremos nosotros que en la sociedad actual en lo
que se refiere anociones como procomun, estala cual haransuya los netartistas, quienes laasumiran
en proyectos como Public library. Memory of the world (http:/ /library. memoryoftheworld/#, [2012-
2016]) de Marcell Mars que es una biblioteca de acceso abierto y libre a la descarga de libros con
copyright y sin ¢l, donde la nocion de colectivizacion en el trabajo se asume como un bien comun.

Interesante es senalar que las organizaciones que Kropotkin denomina de «apoyo mutuo»
como los gremios que supervivieronenla Baja Edad Media, debido a dinamicas internas de continua
readaptacion, autocritica y que, en su seno, acunaron posiciones distintas: “Cuando las instituciones de
ayuda mutua es decir, la organizacion tribal, la comuna aldeana, las guildas, la ciudad de la Edad Media
empezaron a perder en el transcurso del proceso histérico su cardcter primitivo, cuando comenzaron a aparecer
en ellas las excrecencias parasitarias que les eran extranas, debido a lo cual estas mismas instituciones se
transformaron en obstaculo para el progreso, entonces larebelion de los individuos en contra de estas instituciones
tomaba siempre un cardcter doble. Una parte de los rebeldes se empezaba en purificar las viejas instituciones de
los elementos extrafios a ella, o en elaborar formas superiores de libre convivencia, basadas una vez mds en los
principios de ayuda mutua; trataron de introducir, por ejemplo, en el derecho penal, el principio de
compensacion (multa), en lugar de la ley del Talién, y mds tarde, proclamaron el "perdon de las ofensas", es
decir, un ideal atin mds elevado de igualdad ante la conciencia humana, en lugar de la "compensacion" que se
pagaba segun el valor de clase del damnificado. Pero al mismo tiempo, la otra parte de esos individuos, que se

rebelaron contra la organizacion que se habia consolidado, intentaban simplemente destruir las instituciones
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protectoras de apoyo mutuo a_fin de imponer, en lugar de éstas, su
propia arbitrariedad, acrecentar de este modo sus riquezas propias y
fortificar su propio poder.” (Kropotkin 2002, 21).

En este contexto de continua readaptacion y tension
descrito por Kropotkin en cuanto a los gremios durante la Baja
Edad Media, se percibe la lucha entre el sentido de la
colectivizacion y la busqueda de la individualidad autoral, que
finalmente prima a fines de la Edad Media dentro del mundo

de las artes visuales como se ve en Cimabue (gc’)tico tardio) y

Giotto (comienzo del Renacimiento). = |
Hustracién 90. Cimabue. (Entre 1290 y 1300).
Sin embargo, la figura de la colectivizacion del Maesta di Santa Trinitd. Italia.

quehacer artistico y del «apoyo mutuo» propio de los gremios medievales, sera un elemento que
serarecogido positivamente por muchos movimientos a lo largo de la historia del arte, entre los

cuales se encuentran el Arts and Craft, los prerrafaelitas y colectivos dentro del net.art.

5.2. El rescate del trabajo artesanal y de la colectivizacion del trabajo artistico de la Baja
Edad Media. Sus repercusiones en el Arts and Craft, los prerrafalitas, dadd, fluxus, los situacionistas y el

net.art

El «apoyo mutuo» (Kropotkin 2002) entre artesanos y creadores expresado en las logias y
gremios artisticos en la Edad Media —que implico una accion para el goce colectivo como se puede
apreciar cuando se visita la catedral de San Marcos en Venecia— ha sido una de las dinamicas mas
rescatadas a lo largo de la historia del arte, oponiéndose a la teoria de la individualidad del artista y
del genio impuesta desde el Renacimiento italiano.

El Romanticismo, asi como movimientos artisticos como Arts and Craft, los prerrafaelitas
(Pre-Raphaelite Brotherhood), dadd, fluxus, los situacionistas y el net.art, entre otros, han hecho en
parte suyo los principios de las logias y/o de los gremios desde la idealizacion organizativa del
fenomeno. Interesante es sefalar que laslogias y/o de los gremios escenificaron como sehala Hauser
“el espiritu colectivo [...,] una especie de alma popular o de grupo; individualizada, pues, algo

_fundamentalmente no individual, y hacia que la obra —que era la creacién comun de una colectividad— naciese
de esta alma de grupo concebida como unitaria e individual” (Hauser 1969, 320).
Estos movimientos artisticos buscaron oponer su sentido de trabajo colectivo “al

industrialismo y al comercialismo de la época liberal, [tal cual lo hicieron los gremios medievales,
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omitiendo](...) el cardcter originariamente monopolista y el predominio de los_fines egoistas de los gremios,
(...)[para] descubrir en la organizacién corporativa del trabajo, en los patrones de calidad validos para todos,
y en las medidas publicas de inspeccién [valores humanistas]” (Hauser 1969, 321). Consumando en esto
una mirada que ademas eleva, como lo indica Otto von Gierke, “la artesania a la categoria de arte”
(Von Gierke 1995, 199y 226).

Pero como lo sefialan Guilio Carlo Argan (G. C. Argan 1984) y Werner Sombart (Sombart
1925), elarte esun tipo de produccion especifica yla artesania otro y ninguna necesariamente mejor
que la otra. En ambos casos, indiscutiblemente, se expresa y habita un tipo de manifestacion
estética, que difiere entre si. Sin embargo, y pese a esta diferenciacion de ambos tipos de
produccion, en las artes visuales se entremezclan ambas categorias y ciertos movimientos artisticos
como algunos de los nombrados -Arts and Craft y los prerrafaelitas- han ensalzado el caracter de lo
artesanal en sus obras.

El rescate del trabajoartesanal por el movimiento Arts and Craft de la segunda mitad del siglo
XIX y comienzos del siglo XX, tuvo su mentor en William Morris, (McDowall 2011), artesano,
impresor, disefiador, escritor, poeta y activista politico que acuno el término y postulo la
recuperacion de lasartes y oficios del medievo, renegando de las nacientes formas de produccion
industrial de su época.

Morris y los demas miembros del movimiento Arts and Craft, Anna Traquair, T. J. Cobden
Sanderson, Charles Robert Ashbee, Herbert Tudor Buckland, Walter Crane, Phoebe, Edwin
Lutyens, Charles Rennie Mackintosh, Christopher Dresser, Gustav Stickley, Ernest Gimson y
también John Ruskin, —preceptor este Gltimode los prerrafaclitas®—, se rebelaron contra la perlesia
estetica y los nocivos efectos sociales de la revolucion industrial y formularon que el arte es
esencialmente una instancia espiritual, cuyo cenit se alcanzo en el gotico, (Ruskin 1900), por su
estilode inspiracion religiosa y briomoral, como lo percibe William Morris en Fra Angélico. Tanto
este movimiento como el prerrafaelita, revalorizaron los oficios medievales en la ¢poca victoriana,
reivindicando a traves de sus creaciones la preeminencia del ser humano sobre la maquinaria. Sin
embargo, realizaron disefios innovadores creando una serie de objetos entre ellos sillas mas
practicas, mas limpias visualmente, por ello mas modernas, para lo cual utilizaron de otra manera
por ejemplo los metales.

Los postulados del movimiento Arts and Craft como de los prerrafaelitas se sustentan en el
empleo de la tecnologia industrial al servicio del hombre, reforzandose la creatividad propia del

proceso artistico sobre la produccion en serie. Segln estas visiones, elartista en el proceso creativo

6 Véase John Ruskin, Las Siete Ldmparas de la Arquitectura (Barcelona: Alta Fulla, 2000).
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debe rescatar conceptual y gestualmente las implicaciones del accionar artesanal.

Ahora bien, sera sobre todo el sentido de colectivizacion presentes en la Baja Edad Media,
el Arts and Craft, los prerrafaelitas los que se tornaran importantes para el romanticismo, dadd, fluxus,
los situacionistas y el net.art, dandose en este ultimo un sentido de colectivizacion y ausencia de
autoria como se visualiza en Luther Blisset Project, como se aprecia en su obra para la Bienal de
Venecia de Artes Contemporaneas, de 1995, donde se expondrian pinturas de Loota, una
chimpance que habia sido liberada de un laboratorio farmacéutico por un tropa comando del Frente
de Liberacion Animal, pues ella era victima de crueles experimentos. Tras dejar atras aquello se
habia trasformado en una sesuda artista. Varios periodicos italianos notificaron el acontecimiento,
pero la chimpance nunca habia existido.

En cuanto a la tematizacion sobre la relevancia de lo artesanal sobre lo industrial, este sera
un temarecurrente enel romaticismo, dadd, fluxus, los situacionistas y el net.art que tomaran partido
en términos positivos y negativos sobre estos fenomenos, situandose en un valorizacion importante

de lo tecnologico, por parte de dadd con Duchamp a la cabeza, fluxus y el net.art.
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6. Las implicancias de la autoria

6.1. La construccion del «sistema arte» y la individualidad artistica

6.1.1. Renacimiento italiano: la individualidad artistica como sinébnimo de reconocimiento

y prestigio

A fines de la Edad Media, se produce un desplazamiento desde el sentido colectivo a la
valoracion del desarrollo de la individualidad artistica. Esto se debio a dos factores intimamente
ligados entre si:

El primero de estos factores fue el origen y
desarrollo de la idea de individualismo que emergio de la
religion y que instalo los conceptos de alma individual
humana y salvacion individual. Estos conceptos afectaron
todos los campos del conocimiento durante fines de la
Edad Media y fueron, como lo indica John Dewey en Vigo
y nuevo individualismo (Dewey 2003), la plataforma para el

concepto mas elaborado de individualismo que conocemos

contemporaneamente.
Hustracién 91 Masaccio. (1424). Trinita. Italia

En segundo lugar, como lo indica Hauser, si bien
en la Baja Edad Media el gusto cortesano, las costumbres caballerescas y las tradiciones eclesiasticas
contintan siendo definitorios para el arte y la cultura burguesa, es precisamente la “burguesia la
auteéntica sustentadora de la cultura. La mayoria de los encargos de obras de artes provienen de los ciudadanos
particulares, no del rey o de los prelados, como en la Alta Edad Media, o de los cortes o lo municipios, como en
el periodo gético. Lanobleza y el clero, ciertamente, no dejan de participar en el arte como fundadores y grandes
constructores, pero su influencia no es ya creadora. Los estimulos provienen casi siempre de la burguesia.”
(Hauser 1969, 332).

Ello posibilito el surgimiento de figuras como Giotto di Bondone (Colle di Vespignano,
1267-Florencia, 1337), arquitecto y pintor italiano que, segin Vasari, se formo con Cimabue
(Vasari 2002) como se puede apreciar en obras como el Crucifijo de Santa Maria Novella. Giotto fue
el primer artista en alejarse explicitamente de las tendencias bizantinas de la pintura de su ¢poca,

(Giotto, y otros 1971), y uno de los primeros en firmar su obra, confirmando con dicha impronta
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su autoria y la exploracion del escorzo y la tridimensionalidad, metodologias que desembocaran en
la gran revolucion artistica del Renacimiento con el desarrollo de la perspectiva. Esta cuestion le
fue posible efectuar graciasa encargos como los provenientes de la familia Scrovegni, quienes en
1304, le piden realizar unfresco para la capilla de su propiedad en Padua. Los frescos de esta capilla,
llamada de los Scrovegni o de la Arena, contienen un Juicio final (muro oeste), una Anunciacién (arco
del presbiterio) y escenas de la Vida de la Virgen y de La Pasién de Cristo (demas muros), bajo los que
vemos aparecer personificaciones de virtudes y vicios matizadas con grisalla para crear efectos de
relieve (Pijoan 1979).

Sus trabajos como los Sucesos de la vida de San Francisco de Asis, producidas en la capilla Bardi
enuncian el ideario pictoricos del Quattrocento no solo en términos puramente artisticos, sino que
se produce el encomio de la figuradel artista, generandose prestigioartisticoy social entre sus pares
y el reconocimiento de la aristocracia y de la sociedad burguesa que son los primeros en disfrutar
de sus obras. Con ello se hace evidente un trasfondo sociopolitico y cultural del cual dependeran en
parte importante las artes modernas y contemporaneas, lo cual tiene relacion con que los encargos
seran hechos por las clases pudientes —que seran las primeras en disfrutar de las obras— y luego lo
podra hacer el colectivo, cuando las obras se situen en lugares publicos.

Cabe agregar, igualmente, que los frescos referidosa La Vida de San Juan Bautista en la capilla
Peruzzi enuncian ya los logros espaciales que alcanzara Masaccio, (Janson 1999) los cuales se
expresaran en todo el arte moderno que aceptara los logros artisticos del Giotto como un bien
comtn. Estos logros seran recién rechazados por posturas artisticas como la de Cézanne, a fines del
siglo XIX.

Con posterioridad a los trabajos nombrados, Giotto ejecutara obras para Roberto de Anjou
en Napoles y para los Visconti, en Milan, todos ellos ricos mecenas que, por ese entonces, se
convertiran, junto a la Iglesia, en sus benefactores y en su publico por excelencia, convirtiendo de
paso a Giotto en un prestigioso pintor y en un rico sefior (Margariti 2007).

El apoyo de laIglesia a la labor de Giotto se comprueba en el encargo mas relevante de los
ultimos anos de su vida, el cual corresponde al campanile de la catedral de Santa Maria dei Fiori de
Florencia, para el cual trazo los planos y emprendio su construccion. Su arte extremadamente
innovador no dejo impasibles a sus coetaneos, gozando de una fama extraordinaria. Dante y
Boccaccio lo elogiaron en vida y sus discipulos persistieron en resaltar sus logros hasta finales del

siglo XIV. Sus legitimos epigonos artisticos fueron Brunelleschi, Masaccio, y Miguel Angcl.
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6.1.2. El entramado entre la obra de arte, el autor y la firma: el inicio de los derechos de

autor y el mercado del arte

Donald Cardwell, (Cardwell 1996, 113) Giovanni Arrighi, (Arrighi 1999, 135-155) y
Vandana Shiva (Shiva 2003), concuerdan en que las ciudades-Estado del norte de Italia en el siglo
XV como Génovay Florencia, de boyante desarrollo economico, estanenel emergerde las patentes
(que son una parte de los derechos de autor contemporaneos). Esto ira en coherencia, nos dicen,
con la practica renacentista de comenzar a firmar las pinturas, tal cual se aprecia en Giotto di
Bondone (inicio del Renacimiento) a quien ya por entonces se le considera un genio y que se dara
con rigurosidad con Durero, el cual como “pintor y grabador [...] convirtio su firma en una marca
personal e intransferible, de la que no dudo en servirse como una especie de copyright. Potencié los encargos
estrechando los vinculos con compradores potenciales y estudio las necesidades del incipiente mercado del arte.
E incluso aproveché la invencion de la imprenta para multiplicar la difusion de su obra a o largo y ancho del
continente,..” (Vicente 2013). Este fendmeno en el cual el arte se entremezcla con su afan de
mercantilizacion ha sido tachado por Jack Goody, en Capitalismo y modernidad, el gran debate como
individualismo temprano (Goody 2005, 134-135). En este sentido Hauser senala: “La conciencia de
la individualidad no comienza hasta el Renacimiento, si bien el Renacimiento no comienza con la
individualidad que cobra conciencia de si misma. La expresién de la personalidad se busca y aprecia en el arte
mucho antes de que se tenga conciencia de que el arte esta orientado no ya hacia un qué objetivo, sino a un
subjetivo cémo. Se habla todavia de su contenido de verdad objetivo, cuando ya hace tiempo que el arte ha
pasado a ser auto confesién y adquiere valor general precisamente en cuanto expresion subjetiva. La fuerza de
la personalidad, la energia espiritual y la espontaneidad del individuo es la gran experiencia del Renacimiento.”
(Hauser 1969, 420-421).

Importante es considerar que la firma del autor se ha constituido historicamente en un
instrumento verificador de la autenticidad de una pieza artistica y, en téerminos de mercado, es un
elemento equiparado al valor de la factura de las obras mismas como la pincelada que puede
comprobarse en la actualidad en la propaganda de las casas de subastas de arte lideres a nivel
internacional como Christie’s y Sotherby's.

Frente a laimportancia que se ha dado en la modernidad a la firma del artista paraidentificar
su autoria, artistas y conglomerados artisticos de los siglos XX y XXI se han rebelado poniendo en
crisis sus implicancias asociadas al mercado del arte, a la sociedad burguesa y a la aristocracia.
Dichos artistas y conglomerados han asociado negativamente a la firma el sentido de
mercantilizacion de las obras de arte, en desmedro del valor mas importante del arte, su capacidad

de establecer posibilidades de emancipacion para el ser humano. En esa linea anti mercantilista de
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arte y anti firma se desarrolla la postura de Marcell Duchamp en sus «ready made». En este sentido,
Peter Biirger nosindica que: “Cuando en 1913 Duchampfirma productos en serie (un urinario, un escurridor
de botellas) y lo expone en una muestra de arte, en ello se ve una fascinacién de Duchamp por las nuevas
tecnologias de reproduccion masiva, del producto contempordneo, pero por otra parte al ser producida la obra
por otro, se pierde el gesto autoral, el sentido del original, su aura, y se niega la categoria de produccién
individual. Lafirma, la cualﬁja lo individual de la obra, seniala el hecho de que la obra es del artista. Ese acto
de firmar cualquier producto masivo se convierte en guino burlén frente a las pretensiones de creacién
individual.” (Burger 1987, 74)

La creacion individual en el Renacimiento tienen su origen en el quehacer de Leonardo da
Vinci, Miguel Angel Buonarroti, Rafael, Tiziano, etc., siendo Brunelleschi el que exige por primera
vez en la historia del Renacimiento ser reconocido como el autor de una obra, en su caso, de la
Cupula de Santa Maria del Fiori, generando con ello el reclamo del gremio de artesanos® al que
pertenecia. En este gesto, aparecen ya visibles las tan discutidas, ensalzadas y detestadas teorias del
autor y del genio. En este sentido Hauser indica: “Ia idea del genio como don divino, como fuerza creadora
innata e intransferible; la doctrina de la ley propia y excepcional que puede y debe sequir el genio; la
justificacién del cardcter especial y caprichoso del artista genial: todo este circulo de pensamientos aparece por
vez primera en la sociedad renacentista, que, a consecuencia de su esencia dindmica, penetrada de la idea de
competencia ofrece al individuo mejores oportunidades que la cultura autoritaria medieval y, a consecuen cia de
la acreditada necesidad de propaganda de sus potentados, crea mayor demanda en el mercado artistico que la

que hasta entonces tenia que satisfacer la oferta .” (Hauser 1969, 420).

6.1.3. Brunelleschi y la reivindicacion de la autoria

El Renacimiento italiano, durante los siglos XV y XVI, se expresara como el resultado de
una tendencia sustentada en la exaltacion de determinadas figuras artisticas, fenomeno que lo
distanciara de la forma de proceder que habia en ¢poca medieval dentro de este ambito. El
Renacimiento italiano privilegiara una mirada que rescata la antigliedad grecorromana e innovara
en el desarrollo de la perspectiva como instrumento artistico en distintos campos, como la pintura,
la arquitectura, etc.

El primer gran representante artistico del Renacimiento italiano es Filippo Brunelleschi

67 Clpula, especificamente desde su parte superior, desde la cual y por primera vez en la historia se podia ver
una ciudad completa. La ctipula es, por ello, uno de los mas grandes simbolos de la Modernidad, al permitir al hombre
en una mirada completa del mundo.
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(Roma [1377]-Roma [1446]), arquitecto, escultor,
orfebre, y propulsor de la perspectiva como instrumento
artistico, quien como lo indica Gombrich “no fue tinicamente
el creador de la arquitectura renacentista |[...] Recordemos que
ningun artista cldsico habria podido dibujar la_famosa avenida

bordeada por arboles, que se aleja mientras su tamanio disminuye

en la imagen hasta desaparecer en el horizonte. Es Brunelleschi

Hustraciéon 92. Brunelleschi, F. (1296-1418). Santc

Maria dei Fiori. Florencia. Italia.

el que ha suministrado a los artistas el medio matemdtico de
resolver este problema, provocando sin duda un entusiasmo
inmenso entre sus amigos pintores.” (Gombrich 2010, 171).

Pero Brunelleschi no solo realizo aquello sino que instituyo la figura del artista-autor
renacentista, al tiempo que la del artista-autor moderno y contemporaneo al enfrentarse en 1434 al
gremiode trabajadoresde la construccion en Florencia, llamado “Arte dei mestri di pietra e di legname”,
es decir, ‘maestro de la piedra y la madera’ que agrupaba a albafiles carpinteros y canteros,
agrupacion que tenia todo un sistema de reglamentacion en la Edad Media. Martin Wackernagel,
en El Medio artistico en la Florencia del Renacimiento: Obras y comitentes, talleres y mercado, sehala que
Brunelleschi rehuso a trabajar para aquel gremio en la realizacion de clpula de Santa Maria dei Fiori
y no pago su cuota de asociado:

“los «maestros di pietra e legnamey también reclamaran para si al maestro de obras de la catedral,
Brunelleschi, por lo que llegan incluso, en 1434, dos anos antes del remate de la ctpula de la catedral, a
arrestarlo por deudas, ya que rehuso su contribucion al gremio. Sin embargo, la administracion catedralicia
dispuso su inmediata liberacion y pena de encarcelamiento al jefe del gremio responsable.” (Wackernagel
1997, 308).

Parece ser que el gremio tenia la razon por la reglamentacion vigente en la ¢poca
(Goldthwaite 1892, 259), pero lo cierto es que la autoridad eclesiastica estuvo del lado de
Brunelleschi, quien al finalizar la cpula reivindico su autoria, en tanto concrecion de una voluntad
artistica y un afan de protagonismo, cuestion que jamas antes habia hecho un arquitecto. Al mismo
tiempo, realizo con dicha cupula una proeza arquitectonica al construirla de acuerdo a un
procedimiento nunca utilizado en la Edad Media y que nace de su mirada a la antigiiedad
grecorromana depositada en los vestigios que se encuentran en Roma, los cuales descubrio en sus
visitas a templos y palacios.

La ctipula de Brunelleschi, tiene una estructura isostatica, lograda a traves de un cuerpo de
114,5 metros de altura exterior y 100 metros de altura interior; 41 metros de diametro interior y

45,5 metros diametro exterior. Con dicha estructura isostatica, Brunelleschi anul6 los empujes
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horizontales no trasmitiendo al tambor que la
sustenta mas peso que el correspondiente a sus
verticales. (Poza s.f., 32-36).

Gombrich nos dice que la finalidad que
tenia Brunelleschi —aparte de personificar su
autoria en la capula—, erala de “crear una nueva
manera de construir, mediante la cual las formas de la

arquitectura cldsica fuesen utilizadas libremente para

crear nuevos modos de armonia y belleza. Lo mds Hustracién 93. Giotto di Bondone.(1328). Beso de Judas. Italia,
asombroso, a proposito de las realizaciones de

Brunelleschi, es el hecho de que haya en efecto conseguido ejecutar su programa. Durante casi cinco siglo, los
arquitectos de Europa y América han seguido sus pasos” (Gombrich 2010, 171).

Interesante es sefalar que Brunelleschi tendra su correlato pictérico en el Masaccio (San
Giovanni in Altura, (Arezzo [1401] — Roma [1428]), quien a pesar de la brevedad de su existenda
—27 anos— dejara la impronta de su autoria en una propuesta artistica que ha tenido una relevanda
decisiva en la historia del arte hasta hoy.

Se ha de decir que a Masaccio se le considera el primero enaplicar a sus creaciones —pinturas
y frescos—, las leyes elaboradas por Brunelleschi sobre la perspectiva cientifica. Segln David
Wilkins y Bernard Schultz, fue este autor el que introduce en obras como su Trinidad, una “claridad
de la composicion [que se hace patente| en figuras macizas y tridimensionales que recuerdan a Giotto” (Wilkins
1990, 80), siendo ¢l quien hizo “avanzar las innovaciones de Giotto al combinarlas con el espacio ilusionista
y coherente que distingue la pintura del Renacimiento.” (Wilkins 1990, 230). Esta pintura esta
caracterizada por la capacidad de representar las relaciones espaciales a través del desarrollo de la
perspectiva que implica introducir la terceradimension por medio de la representacion del espadio
mediante volimenes, masas, sombras, distancias, el horizonte, etc.

Los procederes de Giotto, Brunelleschi y de Masaccio, propiciaranlateoria del «autor como
genioy, entendido esto como una individualidad marcada por una agudeza artistica tnica, cuestion
posibilitada, como se ha dicho, gracias W&
al amparo de grandes sefores y
eclesiasticos. Pero si bien esto es
correcto, también debe entenderse la

teoria del «autor como genio», en los

términos expresados por Edgar Zilsel

Ilustracion 94. Masaccio. (1424-1427). EI Tributo. Capilla Brancacci. Italia.

en El Genio: génesis de un concepto, (Zilsel
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2008), quien sostiene que el término «genio» no describe la calidad de un solo ser humano, sino
1T .

que es un concepto conformado por la opinion publica y, por lo tanto, debe ser examinado como

una estructura social.

En este sentido, valganos como aproximacion a la estructura social del Renacimiento las
palabras de Gombrich: “Llegé entonces el periodo de los grandes descubrimientos, cuando los artistas italianos
dirigieron su interés hacia las matemdticas para estudiar las leyes de la perspectiva y hacia la anatomia para
estudiar la estructura del cuerpo humano. A través de estos descubrimientos, los horizontes del artista se abrieron.
No era ya un artesano entre los artesanos, dispuesto a ejecutar un encargo de zapatos, anuncios o pinturas. Era
un maestro en su pleno derecho, que no podia alcanzar la celebridad ni la gloria sin explorar los misterios de la
naturaleza y sin sondear las leyes secretas del universo. [ ...] Habia ahi un nuevo desafio para los artistas, otro
estimulo que los empujaba de nuevo hacia otros logrostodavia mas grandiosos, que obligaban al mundo en torno
suyo a aceptarlos, no solamente en tanto que seres respetables a la cabeza de prosperos talleres, sino también
como hombres dotados de talentos unicos y preciosos.” (Gombrich 2010, 218).

En ese contexto, se instalo la figura del artista como un gran renovador del arte, el cual se
inspiro en la realidad e imito6 a la naturaleza para hablar de su tiempo y de la preocupacion de los

hombres de su época.

6.1.4. Los discursos de los especialistas en arte y los procederes de los mecenas en torno a

las implicancias del arte y de la autoria

La autonomia del arte que va en paraleloa la consolidacion de la figura del artista durante
el Renacimiento, no solo se ocasionara por los parametros impuestos por las propias artes visuales,
sino también a partir de los primeros escritos especializados en arte como el de Cennino Cennini.
Este autor escribio Il libro dell'arte (Cennini s.f., 1932-3) afines de la Edad Media, durante el gotico
tardio, texto que si bien es un recetario de formulas pictoricas, intercala reflexiones sobre el arte y
su funcion. Cennini, en su libro, sefiala que lo mejor para un artista es retratar la naturaleza y que
lamaneramasadecuada de representar larealidad es observandola y recreandola en el taller amenor
escala. Para ¢l, el arte es una actividad intelectual creadora y no un mero trabajo manual. Cennini
defendio la libertad del artista, el cual tiene que trabajar “como le place, segun su voluntad.” (Cennini
s.f., 1932-3).

Interesante es indicar que Cennini en su texto introduce la nocion de que la obra depende
de un impulso creador que embarga al artista: es aquella idea que el artista se fragua mentalmente

sobre como debe ser la obra; Cennini llamo a esto un “diserio” de una obra que se hace antes de
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ejecutarla materialmente. Esta concepcion de como se concibe una obra, tal como lo indica
Wihadystaw Tatarkiewicz, ha sido muy relevante para todo el arte moderno (Tatarkiewicz 1991).

En el Renacimiento surgieron los primeros tratados de arte como los de Leon Battista
Alberti en De Pictura (1436-14), De re aedificatoria (1450) y De Statua (1460), o el de Lorenzo
Ghiberti en Los Comentarios (1447). En el caso de Alberti, hizo suya la influencia aristotélica
aportando desde ese lugar una base cientifica al arte y definiendo la belleza —concepto que pervivira
junto a la «teoria del genio», en toda su magnitud, casi como un inmanente de la obra de arte, hasta
fines del siglo XIX— como concinnitas (concinidad u ordenacion simeétrica), sehalando que la
perfeccion es la unidad de las partes con el todo. A lo cual agrego el concepto de decorum que es el
tratamiento que el artista tiene que realizar para adecuar los objetos y temas artisticos, a un sentido
prudente, perfeccionista (Beardsley 1990).

En la Academia de Florencia, fundada en 1462, se generara una relevante escuela
neoplatonica, siendo uno de sus mas importantes representantes Marsilio Ficino, quien asentara los
conceptos de belleza y recepcion propios de la modernidad, a traves de obras como De Amore —una
glosa al Banquete de Platon—, donde cavilo sobre la belleza y elarte. Para Ficino, en todo caso, Dios
es el mas importante y grande artista (artifex), y el hombre es el que capta el reflejo de la belleza
proveniente de los designios de Dios, lo que concibe Ficino como un acuerdo entre materia e idea.
Ficino distinguio dos tipos de belleza: la procedente de Dios —la claritas—, que es reflejo de la luz
divina la cual se hace patente en la belleza de la naturaleza y la concinnitas que surge del quehacer
del hombre, y que se sustenta en la relacion de las partes con el todo, generandose, con ello, la
armonia. Asimismo, Marsilio Ficino, diferencia dos tipos de belleza: una incorporea —referida a las
virtudes—, y otra corporal —que habla de las formas, supeditandose ambas a una elaboracion
mental—; para ¢l, la belleza es una imagen de lo espiritual (simulacrum spirituale). Este autor
distinguio entre las «cosas bellas» (res pluchrae) como los cuerpos y —«la belleza en si misma» que
no esta sometida a los cambios del tiempo como se veria en las obras de arte —aunque
contemporaneamente sabemos que ellas también envejecen—. La belleza seria tunicamente
inteligible por los sabios (cognoscentes) que serian los competentes para juzgarla (iudicium
pulchritudinis), ya que gozan de una idea esencial de lo bello.

Ficino en su Theologia platénica de 1474, acoge tanto la tradicion estetica agustiniana como
la neoplatonica y elabora una nueva teoria fundamentada en el escrito de Platon el Feddno sobre el
alma que es un dialogo inspirado en las Gltimas horas de vida de Socrates, rescatando la idea de
contemplacion en lo que se produciria una disension entre cuerpo y alma la cual ascenderia hacia el
mundo de las ideas: en este proceso el alma puede asir la sensacion de la belleza. Esta idea de Fidno

sobre la contemplacion es la que nos llegaré a nosotros como un estadio por el cual atravesamos
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cuando nos enfrentamos a la contemplacion de las obras artisticas clasicas, algo que expresiones
como el «arte de los nuevos medios» no reclama en dichos términos como veremos mas adelante.

Interesante es sefalar que Ghiberti (Ghiberti 1948-1967) —quien fuera el primero en
periodizar la historia del arte estableciendo y distinguiendo la Antigiiedad clasica de la Edad Media
y del Renacimiento, llamando a esta tltima el “renacer de las artes”, concibi6 la pintura como
razonamiento y como una instancia que depende de la vision conectada a lo espiritual. Ahora bien,
¢l reconoce que la vision es subjetiva por lo que, necesariamente, el juicio es arbitrario.

En el caso de Nicolas de Cusa en sus textos De mente, De Ludo globi y Tota pulchra, acoge el
concepto platonico de belleza como idealidad, siendo para ¢lla idea la que conforma el “resplandor
de la belleza” (resplendentia pulchri). ParaDe Cusa, el arte es una composicion del conjunto de la
materia (congregat omnia) y concede unidad a la pluralidad (unitas in pluritate).”

En lo que se refiere a Giorgio Vasari con su libro Las Vidas de los mds excelentes arquitectos,
pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos, inaugurara la historia del arte como un
proceso de reflexion sobre la figura de los artistas y sus obras, en su caso por medio del analisis de
sus biografias. Con ello, no solo asent6 algunas bases de la historia del arte sino que puso en escena
la concepcion artistica que pervivia en el Renacimiento italiano, dando cuenta del artista como una
figura que encarna una genialidad lo que lo hace especial.

En este contexto privilegiado de reflexion sobre la creacion artistica, el artista logra por
primera vez en la historia una posicion social alta que tiene relacion con la valorizacion que hacen la
republicas burguesas —como la veneciana, florentina y genovesa— de los artistas visuales a los que
se les da privilegios tales como la toga de patricio a Gentile da Fabriano (Saitschick 1957). La
nobleza, asimismo, a raiz de la «teoria del genio» puesta de moda —cuyos maximos representantes
seran Leonardo, Tiziano, Miguel Angel y Rafael, entre otros— se expresa en que la creacion
artistica, en tanto tal, se considera engendro de un autor. Dicha creacion se revela como: “creacién
de la personalidad auténoma, y que esta personalidad estd por encima de la tradicion, la doctrina y las reglas
e incluso de la obra misma; de que la obra recibe su ley de aquella personalidad; de que, en otras palabras, la
personalidad es mds rica y profunda que la obra y ni puede Ilegar a expresarse por completo en ninguna
realizacion objetiva” (Hauser 1969, 419), esto dara como resultado que emperadores como Carlos V
y Felipe II consideren la posibilidad de que los artistas se introduzcan de lleno en el proceso creativo
generando obras de gran calidad para hacerles resplandecer con los fulgores de la luz de la cual
Ficino nos hablaba y era propiciada en dicho proceso creativo.

Interesante es senalar que Carlos V como Felipe II fueron mecenas y coleccionistas de obras

¢ Véase Nicolas De Cusa, Didlogos del Idiota. De Possest. La Cumbre de la Teoria (Pamplona: Eunsa. Coleccién de
Pensamiento Medieval y Renacentista 19, 2001).
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de renombrados artistas, como se aprecia en El Escorial,
construccion propiciada por Felipe I que resguarda obras
de Tiziano y el Greco, entre muchisimas otras creaciones.
Ahora bien, esta mirada de los emperadores ira
acompanada del crédito alcanzado socioculturalmente

entre la ¢lite social por sabios, investigadores, artistas y

. Ip . . Ny e
cientificos en el Cmquecento; esta situacion pervivira como

Ilustracién 95. de Toledo, Juan Bautista (1563 a 1584).

una constante hasta la actualidad. Eso si, se ha de tener ~
Monasterio de San Lorenzo del Escorial. Espana.

presente que el valor otorgado a las innovaciones —como

se aprecia en la valorizacion del pensamiento de Galileo— tendra un limite situado en el poder que,

en ese entonces, era la Iglesia la cual, debido a sus postulados sobre la rotacion de la Tierra, lo

condeno a cadena perpetua.

6.1.5. El autor, la autonomia del arte y el aura como sellos de valia de una obra de arte

El prestigio de los artistas renacentistas ira de la mano del tipo de representacion espacial
ejecutada que, en tanto mimesis de una impresion optica, marca una ruta de compresion del mundo
y de sureflejo. Debemosrecordar que dicha mimesis consiste enla representacion sobre un soporte
—como una tela— de un espacio unitario que converge en un centro que demarca la linea del
horizonte, instancia que conlleva el trabajo con la perspectiva como instrumento, el cual aplicado a
cabalidad da lugar al cuadro-ventana que esen si representaciondel mundo. Aqui la mimesis, segin
Jacques Ranciere, es (...), en efecto, lo que distingue el saber del saber hacer del artista del que hace el
artesano o el actor de variedades. La bellas artes son tales porque las leyes de la mimesis definen en ellas una
relacién reglamentada entre una forma de hacer —una poesis— y una forma de hacer —una aisthesis— que se
ve afectada por ella.” (Ranciere 2012, 50).

Cabe agregar que la imitacion de la naturaleza se baso en trabajos sobre la perspectiva o de
estudios de proporciones como los efectuados por Luca Pacioli sobre la seccion aurea, quien en De
Divina Proportione (1509) establecio el nimero aureo —simbolizado por la letra griega @ (fi) — que
tiene diversas propiedades, entre ellas la de proporcion y relacion, las cuales encontramos tanto en
la naturaleza como en algunas figuras geométricas. Pacioli atribuyo un perfil estético especial a los
objetos naturales, comoa los creados que siguenla razonaurea, a los que les otorg6 una importancia
mistica (Tatarkiewicz 1991, 71).

Sin lugar a dudas, en el proceso de representacion mimética renacentista —donde se
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expresa, instaura y transcurre la autonomia del arte— que define Arnold Hauser como la expresion
“(...) en _forma objetiva desde el punto de vista de la obra. EI mismo pensamiento que expresa el concepto de
genio en forma subjetiva —desde el punto de vista del artista—. La autonomia intelectual es el concepto
correlativo a la espontaneidad del espiritu. Pero la independencia del arte significa para el Renacimiento en
todo caso solo la independencia frente a la Iglesia y a la metafisica por la Iglesia representada; mas no significa
una autonomia incondicionada y total.” (Hauser 1969, 427). En tal autonomia subyace, como nos dice
B. Hinz en Autonomie der Kunst, “la fase en que se separa al productor de los medios de produccion, el artista
resulta ser el unico al que no le afecta en nada la division social del trabajo [...]. Tras la divisién historica del
trabajo, la produccion artesanal del artista parece ser la causa por la que su producto adquiere valor especial
“auténomo” (Hinz 1972, 175). Pero dicho valor Unicamente se instituye al otorgar el artista
renacentista mayor importancia al concepto que trabaja como ideal que a su labor artesana, como
lo hace evidente Brunelleschi en la cupula de Santa Maria dei Fiori.

En este sentido, Michael Baxandall en Giotto y los oradores explicita que es en el siglo XV
cuando se produce en la literatura con los humanistas italianos, la defensa de la asimilacion de las
artes visualesal ars poética y arsrhetorica, dejandolas artes de ser tinicamente una produccion material
para convertirse en un reflejo de los impulsos animicos y espirituales de los artistas con el designio
de ser disfrutada por el publico (Baxandall 1996). En ello, diremos acaece la autonomia estetica de
la obra de arte al constituirse como expresion liberadora, instancia que se sostiene en la idea de que
elarte es una produccion especial como lo manifiestan mecenas como Lorenzo de Medici. El arte
posee masaun un aura —idea que precisaun tipo especial de proceso inusitado de desmaterializacion
de la cultura y las artes en el transcurrir de la historia de la humanidad, solo visible antes del
Renacimiento, enla Grecia antigua, sobre todo en el siglo V a.C.—. Este fenomeno, que Walter
Benjamin precisara como “una manifestacién unica de su lejania, por mds cerca que pueda estar,” (Benjamin
2012, 49-85) sera apartado de la obra de arte en la época de su reproductibilidad tecnica durante el
siglo XX.

La creencia de que las obras de arte poseen un aura, tendra su correlato en la mantencion
historica de un tipo de arte desacralizado que se desarrolla desde Renacimiento en adelante,
inclusive en algunos casos hasta la actualidad. Esto esta avalado por la labor artesanal de produccion
realizada por los artistas que hacen que cada obra sea una pieza tinica a pesar que inicialmente el
grabado lo haya puesto en duda. Pero el mismo grabado contempla ediciones que van desde la copia
uno en adelante, teniendo mas valor para el pablico y los compradores de arte la primera obra y asi
consecutivamente.

En este contexto, el artista esta vinculadoa ese proceso aureatico, en la medida que ¢l posee

la capacidad de construir ese aura. Pero dicho proceso como Vasari lo establece en Las Vidas de los
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mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos, solo lo pueden
lograr a cabalidad los artistas-genios (Vasari 2002).

Por otra parte se ha de decir que consolidacion de la autonomia artistica, sustentada en la
«teoria del genio», se logra en el siglo XVIII, al alcanzar la sociedad burguesa el poder politico y una
notable expansion social.  Ello posibilito una linea de pensamiento filosofico dedicado
especificamente a las artes: la estética, termino que procede de las voces griegas ‘sensacion,
percepcion’ (AOONTLKT [aisthetiké]), de ‘ensacion, sensibilidad’ (GO OLG [aisthesis]), y de ‘relativo
a’ (e -LKA [ica]). El concepto de estética fue introducido por el filésofo aleman Alexander en su obra
Reflexiones filosdficas acerca de la poesia (1735) y, mas tarde, en su Aesthetica (1750), donde se aboca a
una serie de problemas referidos al valor que contiene el arte, lo que dara lugar a un modo de
analisis, comprension y proyeccion de la obra de arte, influenciando el quehacer de los artistas.

Alexander Gottlien Baumgarten en Aesthetica (Baumgarten 1961) fue el primero a traves de
una metodologia propia de la “estetica”, en delimitar la reflexion sobre lo bello y el arte, la
genialidad y el gusto, estableciendo caracteristicas fundamentales del arte moderno. Pero la
sistematizacion de esta disciplina la realizara Immanuel Kant quien en su Critica del Juicio (1790),
indagara sobre el juicio de gusto, el juicio estético —analisis donde resuenan los estudios sobre el
tema efectuados en el Renacimiento por Ghiberti, Ficino, De Cusa, Alberti y muchos otros

anteriores y posteriores a ellos—, sehalando que: “no puede haber ninguna regla de gusto objetiva que

)
determine por conceptos lo que sea bello, puesto que todo juicio de esta fuente es estético, es decir, que su motivo
determinante es el sentimiento del sujeto y no un concepto del objeto” (Kant 1961, 90) y agrega, “la
satisfaccion que determina el juicio de gusto carece de todo interés” (Kant 1961, 280) y .. .el interés se define
por medio de larelacion con la facultad de desear” (Kant 1961, 280) siendo esta, nos dice desde su sesgo,
la subjetividad, desde la cual una sociedad sustenta su maximo beneficio.

Hay que tener claro que para Immanuel Kant la generalidad del juicio estetico se sustenta
en la aceptacion de un concepto que proporciona las condiciones subjetivas efectivas, en general,
para el uso de la facultad de juzgar (Kant 1961, 380) que se produce especificamente en la
reciprocidad entre imaginacion y entendimiento. En ello, el fundamento kantiano reconoce la
libertad de arte, su carencia de funcionalidad, desligandolo de las presiones de la sociedad burguesa
de su época y, por tanto de la vida cotidiana. Lo que implico como lo indica H. Kuhn que las artes
fueran “liberadas de sus ataduras a la vida cotidiana, pensadas como un todo [....]J; y ese todo se opuso como
dominio de la creacion libre y del desinterés por el buen gusto a la vida de la sociedad, que parecia tener un
futuro ordenado racionalmente hacia fines determinados” (Kuhn 1965, 52-3). Asi, Kant impulsado por
un espiritu de época que envuelve ala Europa de ese entonces, sella definitivamente la autonomia

del arte al tiempo que la estética como disciplina termina por “perfilar” el concepto de arte
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moderno, que primara con fuerza en las artes visuales, la musica, el teatro, la poesia y la
arquitectura, hasta comienzo del siglo XX y que dara preeminencia a la figura del artista en tanto
autor, como eje visible de aquel proceso donde el arte, expresado en obras, conllevara como norma
la firma del autor sobre dichos cuerpos y afianzandose en dicho proceso un tipo de conformacion
historica de la «institucion artex.

Interesante es sefalar, como lo establece Graham Hough, en The Last romantic de1949, que
la palabra «artista» empieza a alcanzar su significado actual hacia 1853, momento en que se le asocdia
aun proceso de inspiracion, creatividad y genialidad, dejando de ser considerado artista unartesano,
un poeta o un cientifico (Hough 1949).

De este modo, elartista es concebido como un ser creativo, de sensibilidad y gusto refinado,
que ya no se reivindica a si mismo por pertenecer aun gremio de artesanos o por ejercitar una
profesion como la de cientifico. Egan Shiner, en The Invention of art. A cultural history, por ese
entonces el artista alcanza una aura de honda espiritualidad (Shiner 2010, 197). De este modo, se
constituye el arte de forma definitiva en “un mundo aparte, sujeto a sus propias leyes.” (Bourdieu 1992,
79).

Como senala Jirgen Habermas, dicha autonomia del arte se define como “la independencia
de la obra de arte ante las pretensiones de aplicacion externas al arte” (J. Habermas 1972, 190), que ...)
solo se establece como tal cuando, con la aparicion de la sociedad burguesa, los sistemas economicos y politicos
se separan de o cultural y la concepcion de mundo tradicionalista, influenciada ya por la ideologia de la justa
reciprocidad, le quita a lo artistico su ritualidad.” (]J. Habermas 1972, 190). Dicha autonomia tendra
para las artes una importancia radical, por cuanto le permitira, entre otras instancias, una
independencia respecto a lo real, por tanto, una posibilidad interpretativa del real libre de
referencias concretas de ¢l; una independencia respecto de otras disciplinas que le posibilitara al
arte ensimismarse, atendiendo a procesos formales y conceptuales propios del «sistema arte».

Cabe agregar, sin embargo, que en todas aquellas posibilidades que se ha dado a si mismo el
arte, jamas ha abandonado por su sesgo emancipador, una reflexion sobre el cuerpo social y sobre
la imaginacion humana; esto ocurre desde el arte realista con Courbet hasta el arte abstracto con
Mondrian.

Y, desde el siglo XVIII hasta la actualidad, mediante diversas vias el artista, en tanto autor,
se configurara como un eje importante de referencia para la comprension de las obras mismas, del

movimiento o tendencia a la que pertenece, o del proceso colaborativo en que esta inmerso.
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6.2. La autoria como sesgo emancipador

6.2.1. David: el autor como “el genio de la historia”

Sera en la produccion de Jacques Louis David, donde se dejara ver con nitidez al artista, en
tanto autor, como eje de referencia para la comprension de las creaciones artisticas.

David, fue becario de la Academia de Francia en Roma de la cual, pese a sus deseos y dados
los criterios conservadores de la organizacion, jamas fue su director. Este artista fue el maximo
exponente de la pintura neoclasica que posibilitara al arte referir opciones politicas —entendiendo
lo «politico» en el arte, como lo que va mas alla de la politica contingente—, desde la historia.
David, enérgico participante de la Revolucion Francesa, amigo y ferreo aliado de Maximilien de
Robespierre y miembro del clubjacobino; luego de que este fuera encarceladoy guillotinado, David
se alineo en otro régimen politico, el de Napoleon Bonaparte, quien lo admiraba. Alservicio de
Napoleon desarrollara el «estilo imperio», en el cual se hace evidente un intenso y fructifero
desarrollo de la relacion arte y politica que se extendera al
desarrollo general de su quehacer y que se enraizara al
devenir de sus opciones politicas-militantes. Interesante es
agregar, que al retornar los Borbones al poder, David se

hallo en la lista de relegados por revolucionarios y

bonapartistas por haber votado a favor de la ejecucion de

Ilustracién 16. David, J. L. El Juramento de los Horacics.
(. 1784). Francia.

Luis XVIy por tener que ver enalgo con la muerte de Luis
XVIIL. Luis XVIII, el nuevo rey Borbon, amnistio a David
por su talento e incluso le ofrecio un cargo como pintor de corte. David rechazo la oferta,
prefiriendo exiliarse en Bruselas.

David, aquel complejosujeto, conformara una obra de autor que marcotodo elarte de fines
del XVIII y comienzo del XIX al alero de una produccion impregnada por fuertes concepciones
filosoficas y artisticas respecto de las implicaciones del arte. David se consider6 a si mismo un
“filosofo” del arte por ejecutar un arte inspirado en el ideal artistico de los modelos escultoricos y
mitologicos griegos de la eépoca clasica (siglo V a. C.), y en el arte romano, basando sus creaciones
en el dejo de rigor y austeridad presentes en dichas producciones artisticas. Esto se aprecia en EI
Juramento de los Horacios (1784), un cuadro en el que se exalta la importancia del sacrificio masculino
por la patria. Para alcanzar esta idea, David acude a figuras que aluden por sus vestimentasa la

. . AT . .
¢poca romana, primando simbolicamente el color rojo sangre en la vestimenta de los varones, los
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cuales presentan en su rostro un dejo de resignacion
respecto de sus destinos. La figuras se sitGian sobre un
fondo donde predominan tres arcos sobriamente pintados;

la obra se mueve tematicamente entre lo sublime y lo

trégico presentando reminiscencias que provienen de la

i . ., 3
ctica presente en Plutarco y Tacito. Suobra tambien es un Hustracién 97. David, J.L. (1793). (La Muerte de Marat

. . . . detalle). Francia.
reflejo del clasismo moral de Paussin o de Phileppe de (dealle) F

Champaige y de los tragicos franceses Corneille y Racine (G. C. Argan 1984, 37) y es coherente
con el clima etico y moral de los tltimos afios del Antiguo Regimen.

La concepcion artistica, ética y politica de David se aprecia con claridad en la imagen simple
y poderosa de La Muerte de Marat, cuyo contexto tiene su sustento en la realidad, y emerge del
compromiso politico del artista respecto de la Revolucion Francesa. Marat, amigo de David,
periodista y parlamentario revolucionario, fue uno de los mas importantes impulsores y ejecutores
del periodo que denominaran los historiadores como «terror», porque, entre otras cosas, se
guillotino a Maria Antonieta. Marat fue asesinado el dia 13 de julio de 1793 por Carlota Corday
quien pretendioser su aliaday, finalmente, loapunalo mientras estaba enlabafiera por sus dolorosas
afecciones en la piel (se presume, actualmente, que sus dolencias se debian a que era celiaco).

Interesante es sehalar que David no solo realizo una pintura en honor a Marat sino que
organizo su espectacular funeral donde el politico fue expuesto a los ciudadanos quienes pudieron
contemplar sus llagas, para ser luego despedido y sepultado en el Panteon. Al tiempo de realizar
esto, David trabajo con una rapidez insolita para presentar la pintura a la Convencion. El cuadro
llega a un borde maximo de la relacion entre arte y compromiso politico, desbordando y
trascendiendo la accion testimonial respecto del representado y de lo que lo representa. La figura
de un artista se revela en la obra que dialoga continuamente con la historia del arte.

David en La Muerte de Marat, utiliza prioritariamente técnicas que nos remiten a Caravaggio,
especificamente asuobra El Entierro de Cristo (1603-1604) de la Pinacotecadel Vaticano o a Hogarth,
y nos otorga un esquema compositivo donde se evitan los detalles no fundamentales para lograr el
efectoesencial de laobra que es mostrar el momentojustoen que Maratha expirado, dejando como
herencia al mundo sus ideales republicanos.

La obra es visualmente limpia y se nos presenta con un fondo sin adorno alguno que da paso
a un primer plano que, desde la mitad hacia abajo, se remite a horizontales y verticales que seran
quebradas por una gran diagonal, que tensiona la representacion. El punto mas alto de la
representacion se da en el lado izquierdo del cuadro donde se deposita la cabeza inclinada de Marat

que se desploma sutilmente sobre su brazo derecho musculado y donde se presiente atin una leve
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circulacion sanguinea; en lamano mantiene una pluma que
identifica el oficio del difunto. El otro extremo de la
diagonal cae en la parte inferior derecha del cuadro.

Los ojos y la boca de Marat enuncian el altimo
suspiro de su tenue y calma agonia, como también lo

hacen las sutiles gotas de sangre que se ven en la sabana

blanca. Sus muecas muestran como el revolucionario i *

Ilustracién 98. David, J.L. (1793. Neocldsico). La

asume con resignacion su destino. El personaje ha
Muerte de Marat (detalle). Francia.

denunciado a su asesina a través de un escrito que porta en

la mano izquierda que reposa sobre una mesade maderaajustada sobre la baheray que estatamizada
por una manta verde que denota a un trabajador que, mas alla de su enfermedad, ha luchado por la
causa revolucionaria. La dignidad de la escena remece por su simpleza y sinceridad por la casi
carenciade relato y la ausencia de drama y angustia. Con ello David, en tanto “filosofo” del arte,
en esta obra nos muestra lo que Heidegger considera fundamental: “el ser a la muerte” (Heidegger

1960), y con ello la consolidad de la figura del artista autonomo, independiente, con vision propia.

6.2.2. Ingres. Un arte ensimismado en sus propios cc')digos

Ahora bien, la relacion autor —en tanto singularidad— y las posibilidades otorgadas por la
autonomia del arte cuya proyeccion es la «teoria del genio», se desarrollaran desde el siglo XIX,
bajo diversos tamices que afectaran el despliegue de las artes hasta nuestros dias. Siendo expresion
de aquello Jean Auguste Dominique Ingres —alumno de David— que le rindio homenaje al “genio de
la historia” (G. C. Argan 1984, 43) en obras como Napoleén I en su trono imperial (1806) en el Musee
de I'Armeée (Paris) y ejecuto una galeria de retratos que componen un testimonio valiosisimo de la
sociedad burguesa de su tiempo, del espiritu y las costumbres de la clase social a la que pertened,
entre ellos, Madame Moitessier (1856) de la National Gallery de Londres, en el que se manifiestan los
limites y virtudes de dicha sociedad.

Se hace importante conocer la trayectoria de Ingres que en 1806 se instalo en Roma, donde
permanecera dieciocho afos, descubriendo a Rafael y el Quattrocento italiano. Ambas influencias
imprimiran en su estilo un caracter indiscutible. Ingres a pesar de su maestro, no se reconocia en el
neoclasicismorevolucionariodaviniano, ni en la tendencia canoviana mas moderada y, sin embargo,
no rechazo la estética de Canova de lo “bello ideal”. A diferencia de David, no manifest6 nunca

ninguna tendencia politica especifica muy clara, mas lo que hizo fue ahondar enlos propios limites

232


http://es.wikipedia.org/wiki/National_Gallery_de_Londres

Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

formales y conceptuales del arte por medio del dibujo que
¢l senala: “es la honradez del arte”, de tal manera que para ¢l
elarte “no tiene funciones cognitivas o morales, no sirve al estado

o a la Iglesia, ni a la revolucion o a la reaccion. Lleva su propia

razon intelectual y su propia moral. No depende siquiera de un

Ilustracion 99. Ingres. (1814).Gran Odalisca . Francia.

ideal estético determinado, sino que, en todo caso, es el arte el que
da lugar a la estética, porque revela el significado que la forma tiene como forma, y no como explicitacion de
un contenido.” (G. C. Argan 1984, 43).

Ingres tanto en La Banista de Valpincon (1808) como enla Gran Odalisca (1814) conjuga dos
gestos. Por una parte, da importancia cabal a las relaciones entre las partes del cuadro, generando
una sintesis formal en busca de lo bello como armonia que consigue cuando los componentes de la
forma —llamese lalinea en tanto dibujo, la luz, el claroscuro, y color conforman un todo unitario—.
Pero en Ingres, por otra parte, la belleza no depende necesariamente de una vinculacion directa
entre lo representado y sureferente real, sino de las relaciones internas de las partes que componen
los cuerpos al interior del cuadro. Debido a ello, la Gran
Odalisca tiene una vertebra mas que un cuerpo real y La
Banista de Valpincon, una espalda mayor a lo normal y a

esto se agregan unas piernas carentes de musculatura. En

ambas obras, cuya escenografia es exigua como en La Hustracién 100 Picasso, P. (1907). La Gran Odalisca ¢
. . partir de Ingres
Muerte de Marat de David, el arte interroga al arte y se
desarrolla a traves de sus propias posibilidades, teniendo presente siempre la figura imponente de
su hacedor, el genio de Ingres.

La produccion de Ingres, sera objeto de graninteres y estudio por parte de impresionistas

. o . , . . -

Yy posimpresionistas como Degas, Renoir, Seurat, Cezanne y posteriormente Picasso. Este tltimo
tomo referencias de la obra de Ingres para alguna de sus creaciones como la obra La Gran Odalisca a
partir de Ingres, pintada en 1907. De diferente manera Man Ray retomara el tema de los torsos

desnudos de Ingres en su Violén de Ingres de 1920, una fotografia de una modelo desnuda sobre la

que perfilaron las lineas del instrumento musical.

6.2.3. La autonomia del arte y la rebelion de los artistas contra las normas del arte. De

Gustave Courbet en adelante

Courbet, socialista y revolucionario, se autoexilio después de participar del Gobierno de la
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comuna de Paris, un movimiento social que se opone al

capitalismo liberal y que trajo aparejada la Revolucion
Industrial. El autor ejecuto una obra que no se coloca al

servicio de ninguna ideologia pero que, sin embargo,

absorbe la realidad como materia prima que se tiene que

E ™)

afrontar en la obra. Esto no se produce de manera Hustracién 101 Courbet. (1866). El Origen del mundo
imitativa, ni con grandilocuencia, ni con prejuicio

estetico, religioso o moral y sin el sentido historico de los grandes acontecimientos que otorgo
David a sus creaciones.

Courbet no pinta los grandes temas de la historia sino que se encargo de temas mas
cotidianos y mundanos y, sin embargo, fueron de gran importancia como se aprecia en El Origen del
mundo de 1866 —que pertenecio a Foucault que la mantuvo oculta hasta su muerte—, el Entierro en
Ornans (1850) o EI Taller del pintor, alegoria real, determinante de una fase de siete anos de mi vida artistica
(y moral) [1855].

Cézanne fue un artista cuya vida privada estara marcada por su espiritu conservador y
burgues (como los revela su correspondencia (Cézanne 1991). Este desarrollara, como muchos
otros artistas, posibilidades dentro de la referida autonomia del arte y, en su caso, sera considerado
un genio de la pintura posteriormente a su muerte. En su obra se solicita un espectador siempre
contemplativo frente a la obra pero, a diferencia de lo que las obras creadas en su epoca, sus
creaciones —que llegan casi a la abstraccion— requieren diversas y divergentes miradas sobre la tela,
por la configuracion de un espacio relativo creado por el artista de la Provenza. De esta manera, el
espectador requiere un esfuerzo superior y diverso que lo interroga sobre surelacion como sujeto
en el mundo.

Cézanne,” despliega en sus obras figuras geometricas
que conforman estructuralmente los cuerpos presentes en unas
creaciones que aluden a manzanas, arboles, hombres, mujeres,
la montafia de Sainte-Victoire, etc. que, en general, se nos
entregan en gran parte como figuras planas carentes de

tridimensionalidad. Estos cuerpos se ubican en un formato de

cuadro generando perceptivas diversas que se entremezclan

Hustracion 102 Cézanne. (1890-1894).Naturalex

entre si de manera armoénica de tal forma que a primera vistano  muerta con botellay cesta de manzanas

69 Véase Marcel Brion, Cézanne (London: Thames and Hudson, 1974); Pavel Machotka, Cézanne: Landscape
into Art (New Haven: Yale University Press , 1996).
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se ven sus cuadros diferentes a cualquier otro. Pero

Cézanne quebrara como se ve con claridad en su Naturaleza

muerta con botella y cesta de manzanas (1890-1894) el Cédigo

del cuadro-ventana renancentista donde tan solo prima
. , . .
una perspectiva y una linea del horizonte casi en la parte

media, por medio de la introduccion de multiples

variantes de la linea del horizonte.

Hustracién 103 Sol Lewit. (1987). Black Form-Dedicatec

Podemos decir que Cézanne, puede ser
to the Missing Jews
considerado el mas realista de los artistas al ser capaz de
dar cuenta de que el espacio es relativo, de que existenmultiples miradas sobre una cosa o fenomeno
Yy que, por tanto, no existe una tnica realidad, una sola verdad. Asi, suobra nos abre a un universo
. . , . . . . ,

no univoco, cuestion que rescataran los cubistas como Picasso. Su sentido de abstraccion sera el
modelo a seguir por parte de artistas como Mondrian, como se aprecia en su obra Victory Boogie
Woogie (1942-1944) del Gemeente Museum (La Haya). Posteriormente sera desarrollado por los

artistas conceptuales y minimalistas estadounidenses como Sol Lewit como se aprecia en su obra

Black Form-Dedicated to the Missing Jews (1987), en Altona City Hall (Altona) y Hamburgo (Alemania).

6.3. «la teoria del arte por el arte» y la idealizacion del autor

Durante comienzos del siglo XIX se instaura «la teoria del arte por el arte», que asienta la
figura del artista como un pequeno dios. Esta teoria sera determinante para comprender las
implicaciones del artista durante los siglos XX y XXI, entre ellas las posiciones tomadas por los
artistas del «arte de los nuevos medios», muchos de los cuales, rechazan «la teoria del arte por el
arte» que se instala desde posiciones como lade Clement Greenberg, garantede la escuela de Nueva
York cuyo discurso gravitaba en la defensa de un arte puro basado en la fe y en el valor intrinseco
de la obra de arte, una idea inspirada en la poé¢tica romantica de lo sublime. Ante este tipo de
posiciones, por ejemplo, grupos de net artistas como ®™ark, diluirdn el concepto de autoria en
privilegio del trabajo colectivo y el tratamiento artistico de temas contingentes como se aprecia en
obras como Another Austrian Travelogue (Viaje de Invierno)
[http://www.rtmark.com/arseaftersp.html, [7 de septiembre de 1998], (Linz)].

Asimismo apareceran las posiciones de filosofos como Walter Benjamin y Michel Foucault
que renegaran de la «teoria del arte por el arte» en cuanto que aisla al arte y al artista de la realidad,

dandole importancia a lo bello por si mismo. En consecuencia, dichos autores imprecaran de
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conceptos que la «teoria del arte por el arte» habia absorbido, como la «teoria del geniox», que
conlleva asociados los conceptos de inspiracion, creacion, etc. Ambos filosofos formulan discursos
que apelan a la muerte del autor y el quiebre de la teoria del aura, entre otros, conceptos que se
observan atin en manifestaciones artisticas propias del siglo XX.

Sin embargo, mas alla de los postulados de Benjamin y Foucault, la «teoria del arte por el
arte», quedara como una estela pregnante en los discursos artisticos del siglo XX y XXI, sobre todo
enlo que se refiere al valor otorgado por dicha teoria, al arte como entidad autonoma en relacion a
otras disciplinas y su rechazo a la burguesia.

«Lateoria del arte por elarte»» —cuya ambigiiedad en su conceptualizacion y en utilizacion
discursiva sera permanente a lo largo de su tiempo—, tiene sumatriz en la concepcion radicalizada
de la “invencion de la estética pura” (Bourdieu 1992, 163), realizada por Baumgartern, Kant y el
idealismo aleman que, de Schiller a Schlegel a traves de Hegel, Schelling, Goethe o Herder, se
opuso al racionalismo fundamentado en la exaltacion de la razon y la ciencia. Esta teoria se
compondra, por una parte, de un rechazo al proceso economico burgues propiciado por la
industrializacion descarnada de la época y, por otra, a una reivindicacion radical de laautonomia del
arte.

La «teoria del arte por el arte» tendra dos vertientes. La primera es la acunada por lite ratos,
la mas visible y de la cual tomaran prestado conceptos las artes visuales y diversos pensadores como
Baudelaire, quien no solo se dedicara a las letras sino tambien a referir las artes visuales. Por otro
lado no es muy nitida la aplicacion de esta teoria al quehacer de las artes visuales pero, a pesar de
ello, el termino se impondra con claridad a mediados del siglo XIX, y se utilizara para definir la
propuesta entre otros de los prerrafaclitas, Seurat, Signac —que son los inventores del concepto de
«invariante» en un sentido distinto a Cézanne—, Bonnard, y Vuillard, entre otros.

Asi, dicha teoria pervivira como un concepto de época susceptible de ser aplicados a
determinadas obras impregnadas por las mencionadas caracteristicas y por muchas otras que
nombraremos mas adelante. Esta teorizacion, por su desligamiento respecto de la realidad, sera
rechazada por las vanguardias y, como hemos dicho, por filosofos como Walter Benjamin.

Ahora bien, en Francia la expresion «arte por el arte» fue acunada por Benjamin Constant
de Rebecque en una nota de su diario personal fechada en febrero de 1804 (Constant 1895). Unos
afios mas tarde, Madame de Stael referira a la estética como “teoria de la belleza”, (Wilcox 1953,
363), asociando a este termino el de “noble inutité y désintéressement absolut” (Wilcox 1953, 363-4).
Ahora bien, el concepto del «arte por el arte» no se divulgo masivamente hasta 1830 debido a una
polémica avivada por la publicacion de un apartado de Desiré Nisard en la Revue de Paris (1833)

(Wilcox 1953, 372). En este texto, Nisard acttia contra lo que llama la "literatura facil",
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atribuyendo a la nueva generacion de escritores que hablan en nombre de la libertad de modo
imprudente. Un afo mas tarde, Jules Janin le responde con un Manifiesto de la Nueva Literatura.
Desde entonces y durante todo el siglo XIX, seran muchos los escritores que se referiran al «arte
por el arte» en téerminos ambivalentes (positivos y negativos), entre ellos Flaubert, Victor Hugo,
Baudelaire, Whistler, Mallarmeé, Oscar Wilde y Edgar Allan Poe.

Pero seran dos autores los que, de forma nitida, resumiran el significado de esta teoria:
Theophile Gautier y Victor Cousin. Este Gltimo, profesor de la Sorbona, quien en un curso
impartido en la Facultad de Letras en 1818 —del cual se guardaron los apuntes— al tratar sobre las
implicaciones absolutas de lo "lo bello", "verdadero" y del "bien", sienta los principios de esta
teoria, sefalando en dichos apuntes que: “Es necesaria la religion por la religién, la moral por la moral,
el arte por el arte.” (Cousin 1836, 222);"El verdadero artista no tiene otro objetivo que excitar el sentimiento
de belleza. (Cousin 1836, 222). Anos despues, Theophile Gautier publica en La Revue des deux mondes
un articulo titulado "Du Beau dans I'ett" donde reivindica diversas ideas de Cousin: "El arte difiere de
la ciencia en esto [ ...] no hay progreso en el arte [ ...] El arte por el arte significa un trabajo liberado de toda
preocupacion que no sea la belleza en si misma [ ...] Hay que admitir que la idea de belleza no es totalmente
subjetiva [ ... | en su absoluta esencia, la belleza es Dios. (Gautier 1847, 887-908).

Es dificultoso precisar la repercusion masiva de esta teoria en la ¢época —perolo cierto es
que atn hoy las reminiscencias de su eco tienen vigencia en alguno sectores artisticos— y, mas atn,
sintetiza las caracteristicas primordiales de una teoria que ha merecido cuantiosos analisis a traves
del tiempo destacando entre ellos los de A. Cassagne (1906)”, R. F. Egan’', L. Rosenblatt (1931)"
Wilcox”, I. Singer (1954)™, G. H. Bell-Villada (1996)”, E. Prettejohn (ed.) (1999)" que son
estudios que han situado una nocion de artista idealizado, o que han trabajado desde un punto de
vista historico el concepto, reconociendo un afan de autonomia del arte a travesde ¢l. Pero su

sentido mas comun asociado a un rechazo a la relacion arte- contexto historico, ha sido impugnado

"°A. Cassagne, La Théorie De L'Art Pour L'Art En France Chez Les Derniers Romantiques Et Les Premiers Realists
(Génova: Slatkine Reprints, 1979).

"' R.F.Egan, The Genesis Of The Theory Of Art For Art’S Sake In Germany And In England (Northampton:
Smith College, 1921).

2 L. Rosenblatt, L 'Idée De L'art Pour L'art Dans La Littérature Anglaise Pendant La Période Victorienne
(Paris: H. Champion, 1931).

7 J. Wilcox, «The Beginnings of I'Art pour I'Art.» The Journal of Aesthetics and Art Criticism 11, n®4 (1953):
360-377.

1. Singer, «The Aesthetics of Art for Art's Sake.» The Journal of Aesthetics and Art Criticism 12, n®3 (1954):
343- 359.

> G.H. Bell-Villada, Art For Art’S Sake & Literary Life: How Politics And Markets Helped Shape The
Ideology & Culture Of Aestheticism (Lincoln: University Of Nebraska Press, 1996).

¢ E. Prettejohn, (Ed.). After The Pre- Raphaelites: Art And Aestheticism In Victorian England (New Brunswick:
Rutgers University Press, 1999).
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por los movimientos artisticos y literarios mas progresistas del siglo XX y XXI.

A modo de sintesis, podemos decir que la «teoriadel arte por elarte» se puede compendiar
en cuatro nociones cardinales:

1. La finalidad del arte es la belleza. Este precepto lo postularon con claridad Cousin y
Gautier, quienes plantearon que el arte tenia que liberarse de toda aspiracion que no fuera lo bello.
Para Cousin, el auténtico artista no debia tener otro objetivo que vivificar el sentimiento de belleza
(Cousin 1836, 222). De ahi que el afan por la belleza fuese, para esta teoria, incompatible con la
idea y acciones como el "interes" ola "utilidad". De hecho, Gautier sostiene que "sélo las cosas
totalmente inutiles puede ser verdaderamente bellas, todo lo que es util es feo”. (Gautier 1847, 22).

2. La afirmacion de la nocion de artista. Como lo indica la etimologia de la palabra «arte», que
deriva del latin ars y del griego techne, dicha nominacion se utilizo inclusive hasta el Renacimiento
para asignar actividades tan diversas como el arte mismo, la escritura, la ciencia o la guerra, entre
otros; sin embargo, hacia fines del siglo XVII dicha acepcion empezo a asociarse a las bellas artes e
implico inspiracion, genialidad, y placer refinado. A partir del XIX con la «teoria del arte por el
arte» se troco en una exacerbacion de la figura del "artista" ante otras profesiones como la de
artesano o la de cientifico. Como lo sehala A. Beco, los artistas asociados a la «teoria del arte por el
arte»: "Preocupados de no ser confundidos con simples artesanos, pintores y escultores intentaron proclamar su
dignidad de artista, afirmando la primacia de las operaciones intelectuales sobre la prdctica”. (Beco 1994).

3. La disociacién del mundo del arte, respecto del mundo de la prdctica. El «arte por el arte» se
erigiosobre una intimaasociacion entre laidea de «belleza» y la de «placer». Mas el placer concreto
de la experiencia artistica fue deslindandose de los placeres vinculados con el deseo y el interes.
Asi, la «teoriadel arte por el arte» implanto una distincion esencial entre la experiencia practica
—ajustada a cientificos y artesanos— y de la experiencia estetica —exclusiva de los artistas y ligada a
la inspiracion y a la individualidad—. Esta tltima concepcion tiene su correlato, como nos dice
Bourdieu, en que "la emergencia de la teoria del arte que, rechazando la concepcion clasica de la produccién
artistica como simple ejecucion de un modelo preexistente, hace de la "creacion" artistica una suerte de
surgimiento imprevisible para el propio creador. (Bourdieu 1992, 126).

4. Lareafirmacion de la independencia del arte respecto a los poderes economicos y politicos vigentes.
Durante el siglo XIX, el universo artistico se configura como un reino independiente (Shiner 2001,
189). Esto esta vinculado con el emerger de la nueva clase dominante, la burguesia industrial y
comercial, cuyos valores esenciales fueron la exacerbacion del valor del dinero y el menosprecio
por la cultura. Este desprecio por la cultura intelectual, ocasiono el resquemor de los artistas ante
los nuevos ricos, constituyéndose que "el campo literario y artistico [ ... | como tal en y por oposicién a un

mundo "burgués" que jamds hasta entonces habia afirmado de un modo tan brutal sus valores y su pretension
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de controlar los instrumentos de legitimacion, en el ambito del arte como en el ambito de la literatura, y que, a
través de la prensa y sus plumiferos, trata de imponer una definicién degradada y degradante de la produccion
cultural. (Bourdieu 1992, 29).

En este sentido podemos afirmar que la «teoria del arte por el arte» fue, al mismo tiempo,
un clamor como un postulado que demand6 ante el rechazo social y las penurias economicas de los

artistas, una independencia del arte ante el poder economico y politico burgues.

6.4. El artista en tanto autor en los inicios del arte moderno

6.4.1. El artista y el inicio de la construccion del arte moderno

A fines del siglo XIX, con la revolucion
industrial ya consolidada, la Academiay las instituciones
oficiales eran los mecanismos que la alta burguesia
sustentaba y en las cuales operaba para proteger el buen

arte que, desde la mitad del siglo, era amenazado por

visiones distintas a ¢l. Estos postulados venian de la
mano de diversos grupos como los prerrafaelitas, y por Iustracién 104. Monet, Claude. (1872). Impresion: Sol
Naciente.

artistas como Courbet, Millet o Doumier, entre otros,
y posteriormente por los impresionistas que renegaran de la belleza por la belleza, mas no de la
autonomia del arte, y seran uno de los primeros conglomerados artisticos que se situaran en lo que
se ha dado a llamar el arte moderno. Ahora bien, la innovadora propuesta de los impresionistas
sufrira en un comienzo un rechazo por parte de la critica como Louis Leroy. Leroy, a proposito de
la pequena obra de Claude Monet, Impresion: Sol Naciente (1872), —exhibida en el estudio del
fotografo Nadal en el segundo piso del 35 Boulevard des Capucines en Paris— expresara en un
articulo denominado "Exhibicién de los impresionistas" , publicado en el periodico Le Charivari el 25 de
abril de 1874: " Debi suponerlo! Acabo de decirme a mi mismo que cuando estoy impresionado, tiene que
haber una impresion. ;Y que libertad, qué ligereza de pincel! Un tapiz en estado original esta mds elaborado
que esta marina (Heinrich 2004, 45). Esta hostil critica a la obra, de manera impensada, dara el
nombre al movimiento impresionista.

Ese rechazo de la alta burguesia frente al arte mas experimental de la ¢poca se expresara
con toda libertad enla posicion asumida por parte del Salon de Paris—Ilamado también Salon Anual

o Salon Oficial—. El salon consistia en la exposicion del arte oficial de la Academia de Bellas Artes
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de Paris (Francia); y a este salon envio su obra Manet,
Almuerzo en la Hierba (1863), donde podemos ver la
conjuncion de un desnudo femenino con caballeros
completamente vestidos, siendo considerada la tela
“mds irritante y controvertida” (Von Lengerke 2005) de la

serie de obras rechazadas y entre las cuales se

encontraban piezas de Fantin-Latour, Cézanne,

Hustracion 105. Manet. (1863), Almuerzo en la Hierba.

Pissarro y Whistler. El rechazo a la obra paso por el

hecho de que, aparte de ser razonado el vulgar hecho de que la mujer apareciera desnuda junto a
jovenes con trajes, muchos criticos refutaron la modernidad del estilo pictorico de Manet desde el
punto de vista compositivo y cromatico, destacando en la obra la desigualdad entre las luces y las
sobras.

Se ha decir, no obstante, que debido a una serie de presiones de los propios artistas
rechazados del Salon Oficial, que se manifestaron de manera individual, las instituciones oficiales
permitieron ese ano (1863) que se organizara el Salon de los Rechazados. Esto nos lo dicen Joan
Sureda y Anna Maria Guasch: “no sabemos a ciencia cierta si para mostrar su justeza en su rigor selectivo o
para evidenciar la elasticidad de un sistema que admitia en su propio seno a aquéllos que intentaban —
relativamente— socavarlo” (Sureda y Guasch 1987, 13).

Lo cierto es que para sefialar que los salones eran democraticos, Napoleon III establecio
aquel Salon des Refusés (‘Salon de los Rechazados’) que estaba conformado por obras que habian sido
rechazadas ese ano. El salon se inauguro el 17 de mayo de 1863, sellando la posibilidad del
surgimiento de la Vanguardia durante el siglo XX. Se ha de decir que la exposicion fue un fracaso
en cuanto al nimero de piblico que podia adquirir obras. Frente a ello y posteriormente, los
impresionistas efectuaron sus propias exposiciones impresionistas, en 1874, 1876, 1877, 1879, 1880,
1881, 1882 y 1886. Sin embargo, el artista Edouard Manet nunca expuso con los impresionistas
sino que continu6 mostrandose en el Salén Oficial. ”

En 1881, el gobierno frances suprimio su patrocinio oficial al Salon Anual; en ese contexto
un grupo de artistas creo la Société des Artistes Frangais para que forjara la muestra. Endiciembre de
1890, William-Adolphe Bouguereau, cabecilla de la Société des Artistes Frangais, lanzo la idea de que
el salon debia ser una exhibicion dedicada a artistas jovenes, atin no premiados. Auguste Rodin,

Puvis de Chavannes y Ernest Meissonier, entre otros, refutaron su propuesta y se separaron de

77 Véase Thomas Crow, Painters and Public Life in 18th-Century Paris (New Haven; London: Yale University
Press , 1987).
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aquella sociedad, fundando la Société Nationale des Beaux-Arts, creando en 1899, el Salon de la Société
Nationale des Beaux-Arts. En 1903 como resultado alo que diversos artistas de ese entonces sentian
que era una organizacion antigua, conservadora y burocratica, un conjunto de pintores y escultores
encabezados por Auguste Rodin y Pierre-Auguste Renoir crearon el Salon d'Automne.

Como podemos ver en este contexto de fines del siglo XIX, la figura del artista en tanto
autor, tanto en el ambito oficial como en el extraoficial, ya esta configurada en plenitud, y reclama
su derecho de total autonomia y recobra un reconocimiento social nunca antes tenido y visto. En
este sentido, valgan las palabras vertidas por Emile Zola (1867) respecto a Manet: “Los pintores, y
especialmente Edouard Manet, que es un pintor analitico, no comparten la obsesion de las masas por el tema:
para ellos, el tema es solo un pretexto para pintar, mientras que para las masas solo existe el tema.”

Ast, nos dicen Joan Sureda y Anna Maria Guasch: “el pintor [de fines del XIX] va abandonando
progresivamente el encargo para ser, en sentido estricto, el autor de su obra y no sélo el individuo que pone al
servicio de otro su habilidad manual. El cuadro de historiay el de altar, el mitolégico y el de vanagloria personal
o colectiva se abandonan ante obras que, utilizando una terminologia extraida de otros campos de creacion,
llamariamos de autor. EI origen de la casuistica del cambio es dificil resumirla en pocas lineas; piénsese sin
embargo que la actitud impresionista no es un hecho aislado; la sequnda mitad del siglo XIX supone en todos

los ambitos sociales una verdadera transformacion y, especialmente, un nuevo tiempo de transformacion.”

(Sureda y Guasch 1987, 13).

6.4.2.- El artista como autor en el origen del arte moderno

A fines del siglo XIX, los impresionistas y postimpresionistas van configurando un tipo de artista
como autor, instancia que se expresa en el cambio del tema de su creacion, pasando de lo retorico
a lo intimo expresivo (Van Gogh, Gauguin), y/o a lo analitico (Seurat, Signac) o a lo abstracto
(Cézanne), en un gesto continuo de innovacion, rompiendo con la tradicion academica. Esta
innovacion va acompafiada por medio de nuevas formas de expresion plastico-visual que pasan por
reformadoras maneras de utilizacion del color o de elementos plasticos minimos fundamentales
como la linea y el punto (Signac), quebrandose con ello la idea clasica de la belleza.

En este contexto, Cézanne llevara al extremo la fractura con el concepto renacentista del
cuadro-ventana al romper la perspectiva tnica y, con ello, la linea del horizonte en la zona media y
la obligacion de sostener la mirada enfocada a un solo lugar de la tela. Junto a ello, aparece la
personalidad del autor y su individualizacion, como una invariable determinante, para la

comprension de laobra, en cuyo extremomas visible hallamosla figura de Vincent Van Gogh, quien
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gener6 una relacion dificil y singular con otros artistas como Gauguin, y tuvo grandes dificultades
para vender su obra, de hecho solo vendio una sola obra en su vida.

La complejidad de las obras propias del arte moderno y de los propios artistas hizo en
muchos casos ineludible la presencia de intermediarios, de marchantes como Teo Van Gogh y, con
el tiempo, de galeristas, cuestion que no necesariamente ha sido buena para el artista. Ahora bien,
la mencionada individualizacion no significo en ninglin caso, que no se produjesen —a lo largo del
siglo XX— grupos organizados de artistas bajo intereses plasticos e inclusive ideologicos en comun
como ocurrio6 en el caso de dadd o los surrealistas, pero estos tuvieron en su seno a reconocidas y
disimiles personalidades, como fueron Duchamp y Breton, respectivamente.

Paralelamente a la conformacion de la individualizaciony la proliferacionde diversos diques
artisticos, se va conformando también un tipo de publico especifico adepto al nuevo arte. Esta
cuestion pasa por la realizacion de exposiciones mas abiertas a distinto tipo de publico, y por el
impulso de teoricos, filosofos, historiadores del arte, galeristas y marchantes, entre otros.
Paralelamente a esto, se empezara a establecer de manera mas rigurosa la historia del arte como
disciplina que, debido a las posibilidades de la imprenta y de la fotografia, se fue consolidando con
la inclusion de multiples reproducciones de las obras, dandose con todo ello un escenario mas

propicio para el desarrollo de las artes visuales.

6.5. Lamuerte autor y el piblico como masa social: sus implicancias para el proceso creativo

6.5.1. Hippolyte Taine: larelacion entre obra de arte, autor y la presencia del ptblico y la

multitud para completar el proceso creativo

Hippolyte Taine fue profesor de la Escuela de Bellas Artes de Parfs. Lionello Venturi™y
René Huyghe”, entre otros, le reconocen su notable influencia en el surgimiento de la disciplina de
la historiadelarte como disciplina moderna, al desarrollar una estetica de tipo historico, sustentada
en una vision naturalista propia de su tiempo y tomada de las ciencias naturales mas especificamente
del “Curso de filosofia positiva” de Augusto Comte (Venturi 1982, 218-9). Hippolyte Taine
entrevera cuestiones de vital importancia para el arte, estableciendo en su Filosofia del arte

(Hippolyte 1960) que el publico del arte del Gltimo cuarto del siglo XIX no era cuantioso, y no

8 Lionello Venturi, Historia de la Critica de Arte (Barcelona: Gustavo Gili, 1982).

7 Ren¢ Huyghe, EI Arte y el Hombre. Vol. tomo I (Barcelona: Plancta, 1977).
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existfa un nimero importante de compradores —en esencia, la aristocracia y la burguesia— y cuyos
gustos no tenian que ver con el arte impresionista o postimpresionista. En este contexto de analisis,
Taine establece el germen de un asunto que sera de suma importancia durante los siglos XX y XXI
para la relacion entre obra de arte, autor y piblico, que es el surgimiento de un tipo de arte que
exigira la presencia del ptblico o de la multitud para completar el proceso creativo. Esta cuestion
serareferida de esta manera posteriormente por algunos movimientos artisticos de la Vanguardia,
entre ellos, los constructivistas y suprematistasrusos y los teoricosy filosofos del arte de las décadas
del treinta y cuarenta del siglo XX como Benjamin, y Brecht. Lo establecido por Taine tiene su
asidero en el valor otorgado al publico por parte de los artistas, ya desde fines del siglo XIX. En
este sentido, Cézanne en una carta remitida en 1863 al superintendente de Bellas Artes sehala: ‘no
puedo aceptar el juicio ilegitimo de colegas, a quienes no encargué yo mismo que me apreciaran, deseo invocar
al publico, deseo ardientemente que la multitud sepa al menos que no quiero que me confundan con esos sefores

del jurado que no parecen interesados en ser confundidos conmi(qo.”xo

6.5.2. El inicio del concepto y de la muerte del autor

A fines del siglo XIX nos encontramos con la figura de Stephane Mallarmé®', poeta y critico
frances, que reconocio como sus maestrosa Theéodore de Banville, Theophile Gautier, y, sobre
todo, a Charles Baudelaire, y que representa el culmen y la superacion del simbolismo frances al
hacer una renovacion de la poesia cuya influencia se mantiene hasta hoy. En Mallarme encontramos
una estética que esta asociada a cierto impresionismo y al orfismo de tal manera que su obra es una
expresion intelectual-cerebral enunciada con una musicalidad que esta lejos de cualquier
manifestacion de tipo realista. En este sentido, sus poesias provienen de resonancias lingiiisticas,
instancias que perpetuaran discipulos suyos como Paul Valery y Rainer Maria Rilke.

En este modo de proceder de Mallarme reconocemos una de las primeras reflexiones
modernas sobre el lenguaje en la literatura, dandose que el poeta senala que es el lenguaje el que
habla y no el autor. Para ¢l escribir es llegar a un punto en el cual anicamente la lengua actta y el
escrito resultante se concluye mediante la lectura-creacion del lector. En ello aparece por primera
vez la muerte del creador como autor. Estas ideas se trasladaron a otras disciplinas siendo
determinantes para las Vanguardias historicas, especialmente para Duchamp, quien reconoce en

Mallarmé a uno de sus referentes.

% Citado en Joan Sureda y Anna Marfa Guasch, La Trama de lo Moderno (Madrid: Akal, 1987), 12.
81 Véase Pilar Gomez Bedate, Mallarmé, (Gijén: Jacar, 1985).
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Ahora bien, en la praxis el mecanismo de
reproduccion técnica que colaboro6 a teorizar sobre la
muerte del arte, fue la fotografia que, nacida a fines del
siglo XIX, tuvo una rapida popularizacion no solo entre
el plblico sino tambien entre los artistas; de hecho se
piensa que su influencia fue fundamental para se
produjese otro tipo de arte dado que, en gran medida,
reemplazo la pintura retratistica y de paisaje como
podemos ver en los retratos fotograficos de Felix Nadar
como el que saco de Sarah Bernhardt (aprox. 1864). Asi,
la fotografia durante la segunda mitad del siglo XIX,

cambi6 rotundamente y por completo el universo de la

Ilustracion 106 Nadar, F. (apréx. 1864). Sarah
Bernhardt.

cultura visual al perderse de manera mas clara, que en el caso del grabado, la idea de pieza tnica.

La fotografia a cuyo valor se le agrego ser un sistema mas mecanizado y menos subjetivo para

otorgarnos imagenes del mundo externo por sus caracteristicas tales como su facilidad de manejo,

la relativa rapidez con que emergian las secuencias fotograficas y las tomas, la economia de sus

medios, y sus resultados, imagenes de diverso tipo, ya sea realistas, bucolicas, etc. Asi, la fotografia

se tornara una herramienta funcional y fundamental para los artistas de la Vanguardia quienes

afrontaran su labor utilizando al maximo las posibilidades otorgadas por dicho instrumento, entre

ellas, la de reproductibilidad de sus propios trabajos como se aprecia en el constructivismo en los

fotomontajes de Rodchenko o Maiakovsky como los que
realizaron en 1923. Esta instancia dejara atras el concepto
de obra original y, con ello, se comenzara a hablar de la
muerte del arte.

En lo que se refiere alos beneficios que conllevo
la fotografia como proceso de reproductibilidad a las
publicaciones de historia del arte y de arte, como lo indica
Juan Antonio Ramirez: “La ultima década del siglo XIX
inauguré la era de las publicaciones de arte ilustradas con
fotografias cuyo numero y mejora cualitativa ha aumentado
espectacularmente desde entonces hasta nuestros dias. Hablamos
ahora de revistas especializadas y de libros en los que la
integracion entre texto e imagen ha tendido a ser cada vez mads

estrecha, una circunstancia que se ha visto favorecida por el
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abaratamiento  progresivo de todos los procesos
tradicionales de la produccion editorial y, muy en
especial, de los que implican el empleo de grabados
fotomecdnicos. Pero cuenta mucho también la extension

de los modos de pensamiento iconico-verbales

]
=

caracteristicos de las modernas sociedades de masas, de

i
modo que, si nuestra hipdtesis es correcta, la vertiente y / _
Hustracién 108 Rédchenko, A. (1923), Portadas de la revista LEF,
impresa de la historia del arte se habria beneficiado de Nimeros 1y 2.
la creciente familiaridad del publico lector con los nuevos lenguajes hibridados como el cémic, el cartel y el
reportaje ilustrado” (Ramirez 2005, 26-41) que de manera innovadora y prolija realizaran, por
ejemplo, los constructivistas sovieticos a traves de revistas como LEF. Estarevista se instituye como
uno de los intentos mas significativos por parte de los artistas por adentrarse en la produccion en
masa. Se ha de decir que LEF surge como respuesta a los debates que se propiciaron hacia 1921 en
el interior del movimiento constructivista y de una de sus ramas: el productivismo. Estos debates
hicieron hincapi¢ en el trabajo de laboratorio y en la inclusion de las nuevas tecnologias de
reproductibilidad de la ¢poca, y de laingenieria industrial en beneficio de las masas. Con ello, se
dejo atras la idea del arte como un proceso que da como resultado una obra tnica e irrepetible.

A modo de acotacion, esimportante recordar que enlo que se refiere al desarrollo de nuevas
tecnologias, hacia 1885 se inicia la realizacion de grabaciones sonoras analogas, y en 1895, se efecttia
la primera proyeccion cinematografica en Paris. En 1899, Marconi manda el primer mensaje
hertziano (por ondas).

Es debido a los descubrimientos tecnologicos de finales del siglo XIX, que el 9 de septiembre
de 1886, se firma el Convenio de Berna que protege obras artisticas y literarias, universalizandose
los derechos de propiedad intelectual (Sabada 2008, 55). Este convenio amplio el de 1883,
correspondiente al Convenio de Paris que fue formado por 14 paisesy que respondia a la proteccion

del mundo industrial en ebullicion, con la normalizacion de patentes y propiedad industrial.

6.5.3. El quiebre de la autoria como concepto teleologico: las Vanguardias

Desde el punto de vista historiografico, la primera parte del siglo XX estuvo determinada
por grandes tesituras y pugnas entre las potencias europeas. En ese contexto, ocurre la Primera
Guerra Mundial, entre 1914 y 1918 y la Revolucion de Octubre en la Rusia de 1917 la cual,

fomento la esperanza en un régimen politico, economico, social, cultural y artistico diferente para
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el proletariado.

Tras los anos veinte, ¢poca de gran desarrollo y prosperidad economica en EE.UU. llamada
«los afos locosy, se producira el gran desastre de la bolsa de Wall Street (Nueva York, 1929), y con
ello una época de recesion que, unida a las espinosas condiciones impuestas a los vencidos de la
Primera Guerra Mundial en Europa, avivaran la germinacion de sistemas totalitarios como el
fascismo y el nazismo, que acarrearan la Segunda Guerra Mundial.

Desde lo propiamente artistico, cultural y tecnologico, la primera parte del siglo XX, fue
una ¢poca de transformaciones sociales y de experimentaciones artisticas generadas por la
Vanguardia. Una ¢poca de progresos cientificos y tecnologicos, que iran de lamano de la aparicion
del gramofono, de la radio, del telefono, del automovil, del avion y el cinematografo, entre otros.
La modernidad se expreso mediante la sustitucion de lo viejo y caduco por lo nuevo y original,
conceptos muy cercanos al emerger de las nuevas tecnologias.

Danto en Después del fin del arte, explica que, en este periodo, las Vanguardias, expresan el
fin del arte, sumuerte, en tanto idea de una narracion historica lineal que ya no puede sostenerse a
flote, debido a la diversidad de expresiones que rompen con el arte previo.

Para explicar esto, Danto, apelando a Hegel, sehala como este fin del arte acacce en un
sentido historico. Para este historiador del arte aquello responderia a una superacion de la nocion
del “deber ser” (Danto 2002, 51) para la creacion artistica: un «deber ser» que tiene relacion como
nos sefala Szondi (Szondi, y otros 1992) —para quien la idea de arte hasta las Vanguardias
corresponde auna expresiondel absoluto— con que el arte tiene que responder a ciertos parametros
para ser contemplado como tal. Szondi invoca para afirmar esta idea a Hegel en sus Lecciones de
Estética, (Hegel 2007) el cual en dichos escritos sehala: “el después del arte consiste en el hecho de que el
espiritu alberga la necesidad de satisfacerse solo en lo interno propio suyo en cuanto verdadera forma de las
verdad. En sus inicios el arte conserva todavia algo de misterioso, un presentimiento secreto y un anhelo, pues
sus productos todavia no le han presentado su pleno contenido a intuicién figurativa completamente. Pero si el
contenido perfecto se revela perfectamente en las figuras artisticas, entonces el espiritu de mas amplias miras
retorna a esta objetividad a los suyo interno y rechaza aquella. La nuestra es una de tales épocas. Puede sin
duda esperarse que el arte cada vez ascienda y se perfecciona mds; pero su forma ha dejado de ser la suprema
necesidad del espiritu. Por mds eximias que encontremos todavia las imdgenes divinas griegas, y por mas digna
¥y pe{fectamente representados que veamos a Dios Padre, a Cristo yaM aria, en nada contribuye esto ya a nuestra
genuflexion” (Hegel 2007, 79).

Estas reflexiones posibilitan reconocer que en el arte de las Vanguardias, el caracter del arte
clasico ha muerto para el hombre de la modernidad. Ha muerto si lo leemos en clave hegeliana, en

la medida de que ha dejado de constituirse en una necesidad vital en la construccion social del
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hombre en concordancia con el Estado. Recordemos que la unidad entre lo universal y lo sensible,
la forma y el contenido, entre otros, fue precisamente la invencion estéetica del mundo griego. Y
fue la unidad entre la sociedad cuya figura representa el Estado y la individualidad del artista la que
expresaba la relacion de armonia.

En lo que se refiere a las Vanguardias historicas, Danto las define como “la era de los
manifiestos” —cuestion que ya habia hecho patente en su libro Las Vanguardias artisticas del siglo XX,
Mario de Micheli (de Micheli 1967)—, periodo en el que se produce una continua contienda entre
los diversos conglomerados artisticos de la ¢poca para dar cuenta de su propuestas artisticas y
enaltecerlas. Esto ya puede ser por parte del fauvismo, del cubismo, del futurismo italiano, los
surrealistas, etc. Tras una constante lucha de imposicion artistica, acaece un cambio que, gracias a
un proceso historico de perpetua variacion y modificacion en el arte, aviva, en palabras de Danto:
“la sensacion de que no tenemos un estilo identificab]e, que no hay nada que no se adapte a él. Pero eso es o
que caracteriza a las artes visuales desde el fin del modernismo, como un periodo que es definido por una suerte
de unidad estilistica, o al menos un tipo de unidad estilistica que puede ser elevada a criterio y usada como base
para desarrollar una capacidad de reconocimiento, y no hay en consecuencia una posible directriz. Por ello es
que prefiero llamarlo simplemente arte posthistorico” (Danto 2002, 34).

Ahora bien, seran las Vanguardias historicas las que efectivamente llevaran al quiebre
definitivo la tradicion renacentista del arte y del artista y de la concepcion de autonomia del arte
que pervive de una manera historicamente particular en la sociedad burguesa que se desarrolla hasta
comienzo del siglo XX. Debemos tener presente como nos lo sefala Jiirgen Habermas que “el arte
autonomo sélo se establece como tal cuando, con la aparicion de la sociedad burguesa, los sistemas economicos
¥y politicos se separan del cultural ¥ la concepcion de mundo tradicionalista, inﬂuenciada ya por la ideologia de
la justa reciprocidad, y le quita a lo artistico su ritualidad,” (J. Habermas 1972, 190) que refiere a la idea
de que la creacion artistica es generada por un genio que, inspirado, produce belleza y cuyas obras

. . ./

poseen un aura especifica que apela a un espectador pasivo para la contemplacion de las obras.

Con ello vemos que las Vanguardias tendran como sesgo un sigho negativo que apunta a la
q q

. . - , . . . .
quiebra con todo lo anterior, en cuyo empefio fracasara, aunque su influencia constructiva hacia la
creacion de miradas criticas pervivira hasta hoy apostando —en algunos casos, como acaece con el
futurismo italiano y dada— por hacer tabula rasa para crear un nuevo arte y con ello una nueva
sociedad. Asi, las Vanguardias propondran un nuevo artista y un nuevo tipo de espectador, apelando
a la participacion de las masas —como en el caso de los constructivistas— en el proceso creativo de
recepcion de la obra paralo cual interpeloa los colectivos y, en gran medida, los hizo parte en el

. o . . y

proceso creativo, modificando con ello la nocion de artista como autor y la relacion obra-receptor

contemplativo para pasar a la de obra-recepcion colectiva tomando al artista como productor.
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E inclusive las Vanguardias, en muchos casos, incluyeron en un solo proceso la construccion
de la obra y surecepcion como los vemos en la produccion del Cabaret Voltaire en Zurich, en dada
y en algunas obras de Duchamp. Con esto se llego a parte importante del arte de los siglos XXy
XXI a una linea donde autor y receptor se entremezclaran. De dicha linea seran parte el
constructivismo, el situacionismo, fluxus, y las practicas artisticas en redes, entre otros. Muchas de
estas instancias se propiciaran en forma de amalgama dentro de posiciones politicas marxistas,
progresistas, procomun, radicales o anarquistas.

Ahora bien, las Vanguardias historicas —fauvismo, cubismo, futurismo, la Vanguardia rusa,
el dadaismo y surrealismo, entre otros— desde proyectos divergentes emprendieron la
transformacion del arte, apelando al analisis y utilizacion de las estructuras mas propias del arte, sus
formas, colores, etc. Con ello formularon una de las preguntas mas inquietantes que persisten atn
hoy: ;cual es la funcion del arte? Al tiempo, su quehacer se situ6 en una autocritica hacia la
«institucion arte» y en una revision critica de la dimension contextual del mundo en la que le toco
participar. En muchos casos, asumio analiticamente la relacion arte-sociedad, para lo cual,
movimientos como dada —en este caso desde un sesgo ironico—, o el futurismo italiano convocaron
sus ideas en la exploracion de nuevos desempenos del arte en el constructo social y en las relaciones
de poder.

Se ha de decir que las Vanguardias historicas, apelando a lalibertad de expresion, mostraron
un profundo desapego a las tradiciones artisticas, propiciando la emancipacion individual como la
audacia artistica y la innovacion fundamentada en procesos continuos de experimentacion. Todo
ello dio como resultado nuevos tipos de obras jamas vistas, como ocurrio en el caso de Duchamp
y su Escurridor de Botellas o Porta botellas (Egouttoir, Porte-bouteilles, Hérisson, [1914]). En este sentido,
se abordaron temas tabi como ocurrio con Picasso y sus desnudos de prostitutas en Las Serioritas de
Avignon (1907) donde se rompe con las formas, la perspectiva renacentista y se introducen mascaras
africanas. Ademas, en el caso de los cubistas y el constructivismo ruso, se incluyeron en las obras
tipografias como un elemento de igual importancia que el resto de las formas.

Los surrealistas anclaron la literatura, la poesia y el cine como parte de su quehacer. Con
todo ello, los movimientos de Vanguardia ingresaron en
un proceso de criticaal concepto decimononico de arte,
lo que procuro un nuevo procedimiento de autonomia del
arte que Habermas define como: “la independencia de la obra

de arte ante las pretensiones de aplicacion externa (J. Habermas

1972, 190). Estas pretensiones de aplicacion externa por

entonces provenfan de la burguesia que , mediante diversos Ilustracion 108. Picasso, P. Las Srtas. De Avignon, 190.
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aparatos como los salones oficiales, los museos, los marchantes, etc., definian en notable medida el
quehacer de los artistas. Estos aparatos enrelacional arte de la Vanguardia, quedaran en multiples
casos relegados a un segundo plano, por la imposicion de gestos contestatarios que se rebelaran ante
la concepcion del artista como genio productor de una obra original.

En este sentido, Peter Biirger, enrelacion con la protesta vanguardista, ante la concepcion
clasica del artista y las implicancias del arte tradicional nos dice que en “manifestacién mads extrema, la
vanguardia no le opone lo colectivo como sujeto de creacién sino la negacion radical de la categoria de
produccion individual. Cuando en 1913 Duchampfirma productos en serie (un urinario, un escurridor de
botellas) y lo expone en una muestra de arte, en ello se ve la fascinacion de Duchamp por las nuevas tecnologias
de reproduccion masiva, del producto contempordneo pero, por otra parte, al ser producida la obra por otro, se
pierde el gesto autoral, el sentido del original, su aura, y se niega la categoria de produccion individual. La
firma, la cual fija lo individual de la obra, senala el hecho de que la obra es del artista. Ese acto de_firmar
cualquier producto masivo se convierte en guifio burlén frente a las pretensiones de creacion individual. Con la
provocacién de Duchamp, no solo se pierde el tema como un “gran relato”, sino que se vuelve cuestionable el
mercado del arte como institucion, en la que la firma vale mds que la calidad de la obra, sino también el
principio del arte en la sociedad burguesa, el cual valida al individuo como creador de la obra. Los «ready -
made» de Duchamp no son obras de arte, sino manifestaciones (Buirger 1987, 74).Estas son manifestaciones
de un tipo de arte que tiene como fin devolver el arte a la vida, a la vida cotidiana del hombre,

concebida esta vida de una manera distinta y alejada de la trivialidad que la consume.

6.5.5. Marcel Duchamp y su resta de su condicion autoral

La produccion de Duchamp, como en general la de las Vanguardias historicas, ha fracasado
alo largo del tiempo en su intencion de superar el arte, unirloala vida y denunciar al mercado del
arte. De ahi, el fracaso de la utopia vanguardista, pero esto no quita el espesor conceptual de las
obras de las vanguardias.

Quizas, previendo el fracaso del proyecto de las
Vanguardias, Duchamp mantuvo ese largoy perturbador
silencio, que dur6 afios, en los que no dio a conocer
ninguna obra, pese a estar creando. Con ello se resto6 de su

condicion autoral.

La condicion autoral es un tema que Barthes

Ilustracion 109. Duchamp, M. (14 de octubre de
problematizara en el ambito de la literatura y cuyos 1963). Fui un pedn desnudo.
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resultados, por abiertos, son susceptibles de ser aplicados a las artes visuales. Barthes dira que el
autor de un texto no es un sujeto individual sino que la cultura, pues un texto es un compendio de
ideas existentes que interacttian entre si y que alimentan a ese autor. Con ello, Barthes pondra en
crisis la nocion de originalidad de una obra. En el caso de Duchamp acaece en su silencio o
inactividad, un “cortar el didlogo con el publico y [...] emanciparse de la sujecion servil del mundo, tanto en
su version como mecenas, cliente, consumidor, antagonista o drbitro, decision quefue origen de controversias e
incomprensiones [ ...]” (Guasch 2014, 74).

Podemos sefialar que la inactividad de Duchamp es uno de los gestos mas subversivos
respecto de la autoria. Suaparente inactividad se expresara en la finalizacion del Gran Vidrio y en sus
obras Inframince —término acunado en 1930 por Duchamp en 46 notas, que posteriormente seran
completadas por Paul Matisse quien publicara con ellas un facsimil en 1980 (Duchamp y Matisse
1980). En estas obras, Duchamp pone continuamente en escena la pérdida de la nocion
decimononica de autoria reemplazandola por la figura de un autor fragil y versatil que
continuamente renuncia a la autoria.

Ese autor difuminado no solo esta en su Gran vidrio o ensus Inframince —el término inframince
es imposible de definir con claridad y alude a sus manifestaciones fragiles materialmente y
visualmente leves, transparentes, con caracter olfativo y tactil y, por tanto, casi inasibles—, sino en
obras como su Rotative demi-sphére (Semiesfera giratoria [1924]), su Coin de chasteté (1954) o su Feuille
de vigne femelle (1950 a 1961), y en sus obras procesuales como la Tonsura que se hizo hacer por
Georges de Zayas en su craneo (1921), que dejo como resultado una estrella. O ensu Fui un peén
desnudo del 14 de octubre de 1963, accion donde el artista aparece vestido jugando ajedrez frente al
Gran vidrio, junto a la en ese entonces modelo Eve Babitz (Karlstrom 2000). Dicha imagen fue
captada por el fotografo Julian Wasse en Pasadena Art Museum (California) que, por entonces,
celebraba una retrospectiva de la obra de Duchamp luego de su largo silencio. Es interesante
sehalar, que Fui un peon desnudo, nos devuelve a la obra de Manet, Le Déjeuner sur I'herbe ("Almuerzo
sobre la hierba"), 1863.

En su experimentacion visual-musical llamada Reunién (1968), realizada en el Ryerson
Theatre, Duchamp juega ajedrez con John Cage en un tablero conectado a receptores que
representan los movimientos como notas musicales.
Reunién fue una accion artistica que se establecio en un
ambiente informal en el que se imitaba el decorado de la

segunda planta del apartamento unifamiliar de Nora y

Marcell Duchamp en Nueva York —que Cage habia

observado con detencion en sus visitas semanales (una o Hustracién 110 Duchamp, M.; Cage, . (1968). Reunidn
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dos veces por semana) para las "lecciones" de ajedrez que le daba Duchamp, que mas bien actuo
como observador—; en este ambiente se rodeo de artistas y musicos amigos que fumaban cigarros y
bebian vino mientras miraban la partida de ajedrez que era grabada por camarografos expertos.

En operaciones como esta Duchamp acaba con el sistema del arte impuesto hasta finales del
siglo XIX, al eliminar la tradicional, significativa y simbolica oposicion autor -objeto de arte, enun
proceso de arte-vida donde el concepto de autoria se diluye y en la que los espectadores seran
decisivos para la compresion de las obras. Al mismo tiempo, Duchamp supera el trabajo con la
materia sensible en privilegio del concepto.

Tales nociones llevan aparejada la pregunta —que sigue atn viva— por la funcion del arte.
En este sentido, hemos de afirmar que la obra duchampiana —como las propuestas de las
Vanguardias historicas expresadas no solo en sus obras, sino también en sus manifiestos, como el

b

Manifiesto futurista escrito por Marinetti (1909) —, renegaron de cualquier compromiso con las
formas de estetizacion mercantil, negandose las obras a ser bellas, agradables y disponibles para la
mirada avida y deseante de objetos de consumo. De esta forma las practicas del disenso se entregan
como reflexiones por medio de las cuales, y no por el tercio a una causa, las obras de arte contienen

una cualidad especifica que las vincula a un bien exterior: la emancipacion. En este sentido como se

aprecia en la obra de Duchamp, el fin del arte no son las obras sino la libertad.

6.5.4. La Vanguardia rusa: el autor como productor

La Vanguardia rusa, entre los que se cuentan los rayonistas, los contructivistas,
productivistas y suprematistas rusos entre otros, niega con su praxis de maneraradical los conceptos
artisticos que se decantan con precision a mediados del siglo XIX. Dichos conceptos ya estan
presentes en el arte renacentista del siglo XVI y se asientan, como hemos dicho, en el sistema
historico teleologico de ordenacion artistica moderna, donde priman los conceptos de genialidad,
autenticidad, originalidad, presencia, belleza, conceptos de los cuales derivan de manera entrelazada
la ideas de la autoria individual y recepcion individual contemplativa, ademas de un analisis
interpretativo de las obras desde la nocion de aura. Asi, la Vanguardia rusa desmonta y rompe con
la pintura ilusionista renacentista, como la nocion de arte por el arte y, con ello, la obra de arte deja
de ser una muestra del mundo para pasar a constituirse en un objeto en el mundo, como lo
apreciamos en la propuesta de Malévich, como en Circulo negro sobre fondo blanco (1915), Museo
Estatal Ruso, San Petersburgo, donde por medio de la pintura deja de reflejar la realidad sensible e

ingresa en la abstraccion a través de la utilizacion de elementos basicos estructurales como formas
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geomeétricas, cuadrado, circulo y los colores primarios
como el blanco y el negro.

Asimismo, los artistas de la Vanguardia rusa
generan un arte otro, que mira a la realidad de su tiempo
pero se opone, por ejemplo, a los postulados politicos-

conceptuales tltimos de los futuristas italianos de los

cuales tenian un conocimiento acabado como se aprecia

en el hecho de que a dos semanas de ser publicado en el

Ilustracion 111. Malévich, K. (1915).Circulo negro sobn

diario Le Figaro el Manifiesto futurista (20 de febrero de fondo blanco.

1909), fue publicado en un diario ruso. Asi, a pesar del peso de la influencia del futurismo italiano
en el arte sovietico, los artistas rusos rechazaron la exacerbacion del belicismo y el nacionalismo
pequefio-burgues de este movimiento en la medida que la Vanguardia rusa se identificaba, en
terminos generales, con los postulados revolucionarios

marxistas. Cabe agregar que de la obra de Marx y Engels &

se desgaja en que el arte es una superestructura cultural ‘
mediada por las condiciones socioeconomicas del hombre
de su tiempo, siendo el arte reflejo de la realidad social en

que esta inmersa. Pero, como bien lo explicitan ellos en

sus escritos no existe una clara Correspondencia entre el

arte que se produce en una época y la sociedad que lo H”m_adé" 112 Popova, Liubor. (1921). Construccdr
Espacio-y-Fuerza.
ayuda a producirse (Marx y Karl 1969).

Interesante es sefalar que la Vanguardia rusa defiende la democratizacion del arte mediante
un proceso que involucra la ejecucion de un tipo de arte especifico cuya caracteristica fundamental
debia ser la de ser revolucionario y, por tanto, donde el trabajo del artista en las fabricas, en las
calles, en los medios de propaganda y agitacion politica (en definitiva, en la sociedad), lo que
generara la disolucion del arte en la vida en la nueva sociedad comunista. En este sentido,
Maiakovsky dira hacia 1923: “nuestros pinceles son las calles y nuestras paletas las plazas publicas”
(Mayakovski 2000). Relevante se torna sefialar que, para
ello, la Vanguardia rusa decide estratégicamente hacer un
arte totalmente nuevo, revolucionario, donde Ila

experimentacionserauno de los ejesfundamental. En este

sentido, puede entenderse, por ejemplo, la produccion de

Liubov Popova vinculada al constructivismo, quien realiza

Hustracion 113. Mélnikov. K. (1927.1929).Club obra
Kauchuk.

una serie de Pictorales arquitectdnicos (1916-1921), donde se
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entremezclan lineas, colores y volumenes que van generando formas geométricas que son una
organizacion de elementos que se solapan unos en otros sin dejar de ser construcciones autonomas,
tal como se aprecia en su obra Construccion Espacio-y-Fuerza de 1921.

Seraen 1921 cuando Popova firme un manifiesto para que se deje de efectuar pintura de

caballete, donde se indica que "la organizacion de los elementos de la produccidn artistica debe volver a la
puesta enforma de los elementos materiales de la vida, es decir, hacia la industria, hacia lo que llamamos la
produccidn (Lista 1980, 457). Bajo estos preceptos participa en septiembre de 1921 junto a Varvara
Stepanova, Aleksandr Rodchenko, Aleksandra Ekster y Aleksandr Vesninuna en la exposicion
«5x5=25» en Mosct, donde se pone en escena los dichos del artista Nikolai Tarabukin: " Las
circunstancias sociales actuales dictan nuevas formas en el arte”™’. Esta postura es propia del Productivismo
(1920) que era una plataforma del constructivismo que postula la desaparicion del artista en su
concepcion clasica. En esta sentido, el teodrico constructivista Osip Brik en un breve articulo
intitulado « A la produccion!» (1924), escrito para el n® 1 de larevista Lef (Brik 1924) pone como
modelo de artista a Aleksandr Rodchenko e indica: “Rddchenko era un artista abstracto. Se ha convertido
en un artista constructivista y productivista. No solo de nombre, sino en la practica”; y se extendia en su
argumentacién: “Rédchenko sabe que no se logra nada queddndose uno sentado en su estudio, que se debe salir
al mundo real, llevar el talento organizativo que se posee a donde se necesita: a la produccion”.
Cabe indicar que los constructivistas participaran de la idea de que todo obrero debe ser un
productor no alienado por su trabajo y para ello los artistas y arquitectos colocaran sus ideas al
servicio de dicho postulado y realizaran complejas construcciones como los seis clubes para obreros
proyectados hacia 1927 por el arquitecto constructivista Konstantin MéInikov. El club mas famoso
de todos fue el Club obrero Rusakov que era capaz de acoger a mas de 1000 personas. Mélnikov
experimento en dichos clubes con formas puras para armar distintos ambientes dedicados al ocio y
el esparcimiento, realizando salas para proyecciones cinematograficas, juegos de mesa, etc. Didhas
formas iban desde lo circular como en el Club Kauchuk hasta la cuna como se observa en los Clubes
Pravda y Rusakov.

Konstantin Mélnikov entendia los clubes obreros, como se puede observar en sus
distribuciones espaciales, como un serpentin social. El Lissitzky, por su parte, percibia los clubes
obreros como un taller para la evolucion del hombre.

Asi, la experiencia artistico-politica realizada por la Vanguardia rusa—especialmente por

parte del constructivismo y los productivistas— plantea una funcion nueva para el arte: una funcion

82 V¢ase Nikolai Tarabukin, El Ultimo Cuadro: del Caballete a la Maquina por una Teoria de la Pintura
(Barcelona: Gustavo Gili, 1977).
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abiertamente politico-social del arte. Mediante
operaciones que involucran y actlian sobre actividades
cotidianas, imponen una nueva relacion donde emerge
el concepto de artista-productor —que Benjamin

paralelamente al desarrollo de las experiencias

soviéticas, sobre todo del cine, trabajara en libros como

Ilustracion 114. Tatlin, V.. (Comienzo del siglo XX).

El Autor como productor (Benjamin 2004)—, y de Maqueta de la Torre de Tatlin alzada en  una
manifestacién de partico comunista en Moscu.

receptores colectivos, «las multitudes», en definitiva a

las «masas» a las cuales reclamaba su presencia Cézanne para la contemplacion de sus obras”. Esta

nueva estructuradelarte, propiciaraotro ambitode interpretacionde las obras, como lo requerira,

en sus momentos, el «arte de los nuevos medios» durante fines del siglo XX y en el XXI.

Ast, la vanguardia rusa, en particular como ha dicho el constructivismo, dara unsalto a un
tipo de arte que apela al bien comtn y a lo colectivo, en la vuelta a un arte que cumple un rol
sociocultural como en la Baja Edad Media en la ¢poca de los gremios o logias, o en el arte de Ruskin
o Morris y el movimiento art and craft. Con ello, el constructivismo quiebra sistematicamente las
categorias artisticas de la sociedad burguesa, sobre todo enlo que tiene relacion son la estetizacion
del arte, la fechitizacion de las obras y su mercantilizacion.

Debemos recordar que la Vanguardia rusa
contemplo dentrode su programalainclusion de las masas

en los siguientes terminos, las obras debian ser objetos

construidos para el pueblo y para el mundo como lo

podemos apreciar en la maqueta para el Monumento para la

Iustracién 115. (9 de abril de 1919). EI Monumento a

Il Internacional realizado por Tatlin —que fue estructurada
la tercera Internacional de fondo en el tltimo evento Dadk
mediante el procedimiento de ensamblaje-, modelo a en Ziirich, en la Sala de conciertos Kaufleuten.
escala que es entregadoal pueblo para su conocimiento, y para la difusion del arte yla cultura, como
se aprecia en varias fotografias de la ¢poca, entre ellas la sacada el 1 de mayo de 1920 en la que la

torre toma parte de una formidable manifestacion proletaria —una muchedumbre que se siente y

protagoniza la historia—, como ejemplo de consolidacion de la busqueda de un ideal de sociedad.

8 De clla habla Cézanne en una carta remitida en 1863 al superintendente de Bellas Artes. Citado en Joan
Sureda y Anna Maria Guasch, La Trama de lo Moderno (Madrid: Akal, 1987), 12.
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6.5.6. «Maiakovsky-Ro6dchenko, constructores de anuncios»: autores dedicados a producir

para las masas

La busqueda de un ideal de sociedad se puede apreciar en la produccion de la sociedad
«Maiakovsky-Rodchenko, constructores de anuncios», que llevara el proceso de concepcion del

disefno publicitarioa una preocupacion por pequenios temas, muchos de ellos cotidianos, creando

ciento cincuenta obras publicitarias, disefios y packaging. nH qm M X E u EDH

En este caso, la nociéon de autoria —como lo entendia la I HE BbINO U HET N

burguesia en ese entonces— se suprime a cabalidad en pro

de la masificacion de las obras y en beneficio de las masas
obreras que seran incluidas bajo una mirada positiva en
muchas obras, sobre todo como forma de promocionar
ideales sociales. En general, la Vanguardia rusa incluira
. . .

imagenes de obrerosy obreras encarteles, revistas, diarios,

pinturas, filmografias, etc.

rOTOB COCATb [0 CTAPBIX NET
NN NPO[IRKTCA BEINE M

se producira una complementariedad, con una division del p E 3 Iyl }%_' m T E] E E T

trabajo respetada la mayoria d ela veces: Rodchenko

Es destacable que entre Maiakovsky y Rodchenko

Ilustracion 116 «Maiakovsky-Rodchenko, constructore

. . . ios».(1923). Cartel jonal para ch
ilustrara los anuncios y Maiakovsky, el poeta, redacta de de anuncios».(1923). Cartel promocional para chupetes

manera concisa y directa las caracteristicas principales de

los diferentes productos que publicitan, como se aprecia en un cartel constructivista dedicado a la
ventade chupetes (1923), ejecutado paraRezinotrest, laindustria estatal de resinas y caucho. Dicho
cartel dice: “Verdaderamente de caucho; Se venden por todos lados; No han existido mejores chupetes, buenos
para chupar hasta la ancianidad.”

Rodchenko y Maiakovsky enotro cartel publicitario, eneste caso para Gosizdat, la editorial
literaria estatal de la seccion de Leningrado, ejecutan un fotomontaje para fomentar la lectura de
libros. El cartel es un retrato fotografico tomado desde un angulo poco usual para la ¢poca —como
era habitual en Rodchenko—, donde aparece una mujer del pueblo que grita proyectando su voz a
partir de una forma grafica triangular que remite a un megafono, y de su boca brota la palabra
«Librosy, cuyas letras se sitan in crescendo.

Ambos artistas, en 1923, efectuaron en conjunto un anuncio de zapatos, donde aparece un
camello con un enorme zapato sobre sus jorobas y el spot: “Pueblo de oriente, los mejores zapatos de goma
los lleva el camello’.

En 1924, Maiakovsky disena los envoltorios para los llamados «caramelos proletarios ». En
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1925, realizaron el cartel para la pelicula dirigida por Sergei M. Eisenstein, El Acorazado Potemkin.
También efectuaron un cartel para una fabrica de cerveza cuya marca, era TPEXI'OPHE y el cartel
simplemente anunciaba [THBO (cerveza).

Rodchenko dira respecto de la produccion de la sociedad «Maiakovsky -Rodchenko,
constructores de anuncios», que con sus obras habian dejado atras el estilo burgues, el zarista y
occidental de publicidad y triunfaron en Moscua, donde sus carteles poblaron los kioscos de dicha
ciudad con sus diarios y revistas. (Mayakovsky 2004).

El trabajo de arte-politica realizado en conjunto por Maiakovsky y Rodchenko reflejara un
relegamiento de la autoria a un rango secundario en razon de unos intereses principales de la
propuesta de los artistas, intereses marcados por una clara preocupacion por innovar y crear un
nuevo lenguaje artistico.

Es importante destacar el sentido de anonimato dado a sus carteles, donde los importante

es la promocion de un producto no los autores de los disenos artioticos publicitarios.

6.5.7. Constructivismo ruso: la utilizacion de un nuevo lenguaje artistico, nuevos

materiales y nuevas tecnologl'as para la alfabetizacion de las masas

Tanto Gustav Klucis como Rodchenko y Anton Lavinsky realizaran disenos de Kioscos
callejeros que poblaran Moscu, proyectos cuyo fin era la difusion del nuevo mundo socialista. Los
kioscos estaban destinados a las masas —por entonces semianalfabetas, herencia de la politica

zarista—, e inclulan nuevos contenidos basados en conocimientos culturales acabados y en el

)
desarrollo de un arte nuevo. Dicho arte tendra como soporte el nuevo lenguaje artistico creado
por los constructivistas y productivistas, la utilizacion de nuevos materiales (como el polimero), la
inclusion de las nuevas tecnicas de produccion artistica (como el fotomontaje), asociadas al
desarrollo de las nuevas tecnologias de la ¢poca: la radio, los altoparlantes, la fotografia, que daran
como resultado productos masivos de disenio contemporaneo y de buena calidad.

Mediante todo aquello se buscaba consolidar uno de los preceptos mas importantes de la
vanguardia rusa: la alfabetizacion de las masas. Este fue un proceso que para los constructivas se
torno vital tal cual lo indica El Lissitzky en alusion a la importancia de los carteles: “Durante el periodo
de la Revolucion, nuestra generacion de artistas jovenes fue acumulando una energia en estado de latencia que
solo esperaba el mandato del pueblo para empezar a propagarse. El auditorio era ahora la gran masa, la masa

semiana!fabeta. La Revolucion cumplio en Rusia una ingente labor de propaganda y de educacion. El libro

tradicional fue desmembrado en pdginas sueltas, se aumentd su tamanio cien veces, fueron reforzadas mediante
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el color y expuestas en la calle en forma de carteles. Contrariamente al cartel americano, nuestro cartel no estaba
pensado para ser cazado al vuelo y con una fugaz mirada desde un automévil a toda velocidad, sino para ser
leido y explorado en la distancia corta (Lissitzky 2003, 228).

En todo ello vemos la supremacia de un tipo de autor activista, politicamente
comprometido, con un programa artistico-politico definido, que trabaja de manera afiatada con sus
pares, es decir, colectivamente.

El constructivismo innov6 en todos los campos de la creacion artistica visual, creando un
lenguaje visual nuevo a traves de la continua experimentacion, lo que modificara radicalmente la
concepcion del arte, su funcion y la implicancia de la autoria que, en este caso, se subsume a la
primacia de intereses superiores como es llevar un nuevo tipo de arte al pueblo. Esta situacion
modificara la recepcion del arte por parte del publico, por las masas, por el colectivo social, para
los cuales trabajaban los creadores, de tal manera que dicha recepcion sera absolutamente distinta a
lo conocido por ese entonces. Esto puede apreciarse en los kioscos de Klucis, Lavinsky y de
Rodchenko, instancias que quiebran con los sitios donde se consumaba tradicionalmente la
recepcion de las obras: museos y galerias de arte.

Con esto se consolida la nocion de autor como productor —la de receptores colectivos—
que interactuaran activamente con las obras que se constituyen, en muchos casos, en dispositivos
de dinamica relacional, como ocurre precisamente con las pequenas torres, o artefactos de Gustav
Klucis (inventor del fotomontaje y cartelista) que, en 1922, creo para la celebracion del quinto
aniversario de la Revolucion Bolchevique. Esas pequefias torres o artefactos correspondian a una
serie de kioscos semiportatiles y multimedia que se instalaron en las calles de Mosct, a modo de
una intervencion urbana, con fines artisticos y propagandisticos sobre la revolucion. Estos kioscos
se constituyen en dinamicas comunicacionales que estaban

integradas por radios, altavoces, pantallas de cine y una

(=
muestra de carteles de tal manera que el publico T
=~
interactuaba con las obras y dejaba espacio en sus carteles
—marcados por el fotomontaje donde los obreros y los
logros y avances de la revolucion eran su centro— a la

subjetivacién de las masas.

Es resenable indicar que el sentido abstracto de la

mayoria de las obras de vanguardia rusa, como se aprecia

en lastresseriesde Construcciones Espaciales de Rodchenko,

obras realizadas en 1921 y expuestas ese mismo afio en la lustracién 118 Klucis, G. (1922). Ilustracién de un
kioskos portdtil.

exposicion Obmokhu. Esta obras estan compuestas por seis
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trabajos cada una de ellas, entre las cuales destacan Tridngulo dentro de un triangulo y Circulo dentro de
un circulo, donde el artista transmuta sus experimentos bidimensionales (véase su Negro sobre negro)
a latridimensionalidad generando mediante armazones y varillas, algunas de los cuales corresponden
aun metal ligero y brillante —tal cual huinchas de laton—, que se sujetan desde el techo y crean con
ellas estructuras moviles que anteceden a las experiencias de Calder.

Las obras colgadas de Rodchenko se despliegan como cuerpos mutantes que, en sus disimiles
recorridos, componen formas que varian tanto en sus proyecciones en las paredes como el suelo
provocando sombras que se entremezclan con el reflejo de la vida, la del pablico que se proyecta
en las varillas que se fraguan en otras zonas de las obras que también destilan pequefios haces de luz.

Aqui, el publico participa activamente con las obras, tanto en el recorrido visual, como en
sus desplazamientos fisico-espaciales en torno a estas. Asi, el plblico en dicha experiencia se
conforma en autores colectivos de las obras mismas, dejando atras su rol de meros receptores o
contempladores de ellas.

En todo esto vemos que, en las creaciones de Rodchenko como en las demas obras de la
Vanguardia rusa resefiadas, habita la idea de deconstruccion conceptual de la nocion decimononica
de la pieza artistica unica e irrepetible.

Cabe agregar que, en 1917, Duchamp —mediante otra via— ya habia postulado lo mismo al
comprar en la Quinta Avenida en Nueva York un producto de facturacion industrial: un urinario
comun de porcelana que expondra posteriormente firmado bajo la rabrica de R. Mutt, en 1917 y
que presentara en una exposicion donde ¢l era jurado.
El urinario sera presentado boca abajo con el titulo de

Fuente. Con esta provocacion instaur6 un nuevo

concepto de arte, lejano al gesto pictorico,

escultorico, etc., que conformaba lanocion de artista Hustracién 119. Rédchenko, A. (1920). Construccione
ovaladas.

y de obra como original. En Duchamp, tal cual se

aprecia en Fuente, lo conceptual se antepone y determina la obra, quebrando con ello la nocion

clasica de artista y aura.

Se ha de destacar que los constructivistas fueron proliferos en la realizacion de reflexiones
que nos llegan en forma de manifiestos como el Manifiesto Productivista de 1921, desde donde
instalaron un programa artistico que promueve un acercamiento a las nuevas tecnologias en
ebullicion por entonces. Estos artistas dieron a conocer en particular una cantidad extensa de
reflexiones en revistas como LEF o quedaron plasmadas en apuntes personales como los de

Rodchenko. En el caso de este tltimo dio cuenta de sus renuncias a determinadas visiones artisticas

de un periodo especifico. Rodchenko desestimo en un momento determinado la importancia de sus
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obras mas abstractas, entre ellas sus Composiciones Espaciales.

Sin embargo, estas reflexiones —como las obras mismas de los constructivistas y
productivistas— quedaran por largo tiempo descartadas y omitidas de la historia del arte, debido a
la imposicion del realismo socialista en la URSS cuando se consolida el regimen estalinista. Esta
relegacion se acentuo, por otra parte, por la preeminencia de la vision de los artistas rusos que
llegaron a trabajar en occidente en proyectos tan emblematicos como la Bauhaus —como es el caso
de Kandinsky que, junto a Malevich, habian formado parte del suprematismo que influencio
potentemente en un primer momento a los constructivistas, pero estos se alejaron de ¢l por no
compartir su vision espiritual y mistica—. Se puede decir que dentro de la Vanguardia rusa, tanto
Malevich, Kandinsky como Naum Gabo y Pevsner, desarrollaron una postura idealista y espiritual
asociada a un tipo de produccion abstracta, de lo cual dan cuenta libros tan notables como De o
Espiritual en el arte y Punto y linea sobre el plano, ambos de Kandinsky.

Debemos tener presente que durante la Guerra Fria, se relegara y tipificara el arte
constructivista como arte meramente propagandistico. Cuando de la mano de Alfred Barr
—fundador del Museum of Modern Art (MOMA) de Nueva York que, en 1927, habia visitado
Mosca—, se llevoa EE.UU. el legado de la vanguardia sovictica, estase entrego al ptblico bajo un
cariz conceptual sesgado, donde las obras carecian del contexto sociopolitico que las motivo. A
partir de 1980 desde la mirada del historiador germano-estadounidense Benjamin H.D. Buchloh
(Buchloh 2004), las historiadoras del arte Christina Lodder (Lodder 1983), Margarita Tupitsyn (M.
Tupitsyn 1996), y Maria Gough (Gough 2005), entre otros, se empezo6 a contemplar en plenitud
unas de las experiencias artisticas mas complejas y subversivas de la historia del arte universal que

trastocaron irremediablemente la nocion de arte y autoria, ello de la mano de la nuevas tecnologias.

259



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

7. Nuevas autorias y la muerte del autor y su resurgir con las leyes de

propiedad intelectual

7.1. Posicionamientos sobre el autor como productor en la época de las obras de arte

reproducibles

7.1.1. Bertolt Brecht y Walter Benjamin: el autor como productor desde una vision

materialista dialéctica

Durante los anos treinta del siglo pasado, desde la reflexion estetica sustentada en la
dialéctica materialistase produce una profusa y profunda reflexion sobre la nocion de autor y la
funcion social del arte en la época de su reproductividad tecnica. Dicha reflexion tiene sus
antecedentes en las experiencias, sobre todo, de los constructivistas sovieticos y el surgimiento de
nuevas tecnologias como la radio. Brecht, en sufamoso ensayo “La Radio como medio de comunicacién”
(1932), realiza el primer analisis de la nocion de «nuevo medio», indicando que, para esa fe cha, la
radio ya podia ser un elemento autonomo capaz de poseer una logica interna susceptible de ser
utilizada como un soporte tecnologico para el teatro, la novela y otros diversos géneros culturales
existentes (Brecht 1981).

Brecht vio en la radio un motor para llegar a muchos hogares a traves de una dinamica
distinta a la que por entonces se conocia y que ain pervive en algunas zonas del mundo. £l
consideraba prioritario un nuevo modelo comunicativo donde la radio dejase de ser un mero
transmisor unidireccional: del emisor frente a unos receptores casi pasivos, para pasar a una
dinamica horizontal y bidireccional donde los colectivos participantes pudiesen ser receptores y
emisores al mismo tiempo.

Las reflexiones que Brecht efectu6 en “La Radio como medio de comunicacion”no se hicieron
realidad en su ¢poca debido al desinterés de las radios y al descubrimiento por parte de las grandes
cadenas comerciales de la necesidad de estandarizar los procedimientos radiofonicos para conseguir
sus objetivos propagandisticos, cuestion por la cual posteriormente se hizo eco el fascismo. Pero
si, efectivamente, como proponia Brecht, la radio hubiese sido un soporte tecnologico paralas artes
y lacultura, lanocion de «autor» a laque apela el director de teatroaleman, se hubiese desarrollado
en una linea similar a la propuesta por los constructivistas rusos. El artista seria un motor —un
productor— capaz de propiciar una obra mediante la cual la nocion de autoria decimononica

quedaria en jaque, como identificadora de una individualidad, dando paso a una multitud de
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creadores-receptores que, al mismo tiempo, compondrian una cadena sin posible fin: una obra
posible de ser sin fin.

Las reflexiones de Brecht, en su época, como su nuevo teatro con perfil artistico-politico
estimularon profundamente a suamigoy posteriormente colaborador, Walter Benjamin. Debemos
recordar que Brecht poseia un conocimiento acabado de su disciplina que era el teatro y fue capaz
como director de teatro de innovar y concretar artisticamente los postulados del materialismo
dialéctico, en busca de un tipo de expresion para el activismo social como lo podemos ver en su
Opera de los 3 centavos.

La colaboracion intelectual entre Benjamin y Brecht, fue fuertemente criticada desde la
Escuela de Frankfurt por Adorno y Scholem quienes sostenian una relacion personal e intelectual
fructifera con Benjamin que estaba vinculado a dicha escuela de manera colateral. Adorno y
Scholem criticaban el tosco manejo del marxismo de Brecht y que este involucrara a Benjamin en
proyectos improductivos con fines pedagogicos del mismo modo que Brecht pretendia hacer en su
teatro épico (Wizisla 2007).

Brecht y Benjamin desarrollaron entre 1930-31 el proyecto de creacion de la revista «Krise
und Kritik» (‘Crisis y critica’) que finalmente no pudo efectuarse, instancia que tenia como fin
intervenir en la lucha ideologica de manera propagandistica contra la inteligencia burguesa
aplicando —como indico6 Benjamin— el materialismo dialéctico (Wizisla 2007, 138). Con ello, se
pretendia analizar la crisis social, teorica y artistica que por entonces se caracterizaba por la
consolidacion del fascismo, el estalinismo y se anunciaba la ascension del nazismo. Los problemas
comunes que abordaron y discutieron tenian relacion con el papel que cumplian y debian tener los
intelectuales en los ambitos descritos y los problemas y dificultades del meétodo de la critica
marxista. En esta dinamica, ambos intelectuales tomaron posicionamientos ante la utilizacion de
nuevas tecnologias por parte de los artistas, sobre todo por parte de las vanguardias artisticas —
occidentales y rusas—, en boga entre los circulos eruditos de esos afios. Benjamin y Brecht, no
tuvieron reparos en dar a conocer sus opiniones, contrarias a las instituciones artisticas clasicas, y

e /e .. ;. . .
Su apoyo a practlcas artisticas que utilizaban técnicas experlmentales como el cine.

7.1.2. Walter Benjamin y el artista como productor en la época de las obras de arte

reproducibles

Walter Benjamin consagro a las nuevas practicas artisticas experimentales, algunos de sus

mas conocidos textos. Es importante sefalar que sus conocimientos sobre la Vanguardia rusa se
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materializaron cuando ¢l, intencionadamente, visito Mosct para conocer dichas experiencias. Este
viaje fue motivado por su amante y pareja Asja Lacis quien lo acompano y por el conocimiento de
la obra de Sergei Tetriakov quien habia visitado Berlin en 1931, para dar cuenta de su propuesta y
de las nuevas experiencias artisticas rusas, dejando una huella imborrable entre los intelectuales
berlineses. Dichas instancias se dejaran ver enel escritode Benjamin, EI Autor como productor (1934),
donde hace referencias a Sergei Tetriakov y, mas especificamente, a su obra cinematografica Kolhoj
(‘El Faro comunista’), citando simultaneamente las obras de teatro de Brecht, cuya produccion
consideraba como parte de las nuevas fuerzas en el arte (Benjamin 2004). Para Benjamin, las
propuestas de ambos artistas estaban marcadas por lo disruptivo y por un pensamiento creativo
critico que propiciaba desafios a las concepciones tradicionales de autoria, produccion y recepcion
de las obras artisticas. Esto se dio, entre otras cosas, porque en dichas propuestas habitaba la
pretension de la union arte y vida, lo que Benjamin situ6 como parte de un enfoque analitico critico
por parte de las obras, un enfoque que se oponia a la sociedad capitalista burguesa de entonces.

En El Autor como productor, Benjamin precisara que el artista debia trabajar con los nuevos
medios, prioritariamente con el cine, la fotografia, la radio. El artista podia y tenia que ser un
agente transformador del aparato productivo existente, eliminando los procedimientos propios del
aparato productivo y de explotacion capitalista que instauraba las divisiones entre contenido y
técnica, en autor-emisor y receptor. Benjamin sehalaba que utilizar los nuevos medios solo como
transmisores de mensajes, por radicales que fuesen, tnicamente provocaba un nuevo aporte al
aparato productivo capitalista, como lo habian hecho segin ¢l, la mayoria de la vanguardia,
exceptuando larusa. Al tiempo, advertia una de las problematicas mas complejas para el arte y la
cultura —cuestion que efectivamente acaecce aun hoy—, la capacidad de la cultura burguesa
capitalista, como ente hegemonico, de neutralizar y absorber todo tipo de ideas revolucionarias.

En el ensayo La Obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, 1936 (Benjamin 2012),
Benjaminreafirmo sus postulados mas trascendentales que habian aparecido en su libro El autor como
productor, estableciendo la modificacion definitiva y radical del concepto de arte decimononico
debido, nos indica, al cambio experimentado por las imagenes artisticas que han abandonado el
valor de culto para pasar a poseer un valor de exposicion, situacion apreciable en el cine y la
fotografia, donde aparecen nuevas formas de produccion, y reproduccion de las imagenes,
instalando un nuevo tipo de experiencia del arte y del mundo.

Para Benjamin la capacidad de reproductibilidad de la obra de arte eslo que atacaria la
nocion clasica de «autoria de la obra», en la medida en que, debido a dicho proceso de
reproductibilidad, se elimina la nocion de original, lo que disiparia el sentido normado hasta

entonces de autenticidad de la obra. Todo ello daria como resultado la pérdida del aura de las obras
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artisticas en el sentido que lo conociamos en las obras clasicas, cuestion a la que Benjamin le otorga
un valor positivo.

Asimismo, Benjamin en La Obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, opone a la
experiencia estetica que imponen las artes tradicionales —entre ellas la pintura y escultura— a la
dimension optica instalada por la fotografia y el cine, donde se eliminaria la distancia contemplativa
que exigian al espectador «vivenciar» las artes decimononicas. Por otra parte, las nuevas
manifestaciones artisticas de caracter reproducible, como el cine, le otorgariana los espectadores
la posibilidad de ingresar en su interconexion con las narraciones de las obras a detalle de la propia
existencia personal y de las experiencias cotidianas que, hasta entonces, le habian sido imposibles
de vislumbrar.

Para Benjamin, los nuevos medios tecnologicos, tanto el cine, la fotografia y la radio,
proporcionarian una maneramas facil de auto representacion para las masas y los sujetos proletarios,
cuestion que el filosofo sefala que ya se habia comenzado a propiciar durante el trascurso del siglo
XIX con la prensa escrita. Si la prensa escrita habia hecho posible que con mayor frecuencia el
lector pudiera asumir —diremos por empatia y complicidad— las funciones del periodista-escritor-
autor, los nuevos medios bien utilizados permitirian a los receptores de las peliculas sentirse
identificados con la trama y los actores. Como Benjamin nos decia en su ensayo EI Autor como
productor, ello ocurria cuando se presenciaba la pelicula Kolhoj (‘El Faro comunista’) del artista
productivista Sergei Tretiakov.

Benjamin contrapuso al cine experimental ruso, a la «estetizacion» de la politica del cine
nazi, en la que no se da cabida a la espontancidad y a la actuacion. En el cine nazi, la organizacion
de los actores en el espacio esta subordinada al fin del registro filmico como se aprecia —podemos
decir nosotros— en las filmaciones de Leni Riefenstahl como en su Trilogia de Niremberg,
documentales realizados a peticion de Hitler. Estos tres documentales fueron considerados como
uno de mas efectivos jamas filmados en la categoria de documentales politico-propagandisticos. La
trilogia esta formada por: Der Sieg des Glaubens (‘La victoria de la fe’, 1933); Triumph des Willens (‘El
triunfo de la voluntad’, 1934) y Tag der Freiheit: Unsere Wehrmacht (‘Dia de libertad: nuestras Fuerzas
Armadas’, 1935).

7.1.3. La praxis del autor como productor: El Lissitzky y los proun

Como vemos en los textos referidos de Benjamin, tanto en EI Autor como productor y La Obra

de arte en la época de su reproductibilidad técnica, este sustenta su discurso en razones de indoles
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epistemologicas situando, diremos, la pregunta: « ;En donde reside lo revolucionario de la obra de
arte?» Esto pasa, como vemos en su discurso y en las obras por ¢l citadas, en el desplazamiento del
autor a un espacio politico que implica para el artista que lo mas importante para abordar de buenas
. . . . -
a primeras la ejecucion de una obra de arte, la forma y su contenido, es la preocupacion por la
técnica con que sera configurada la obra. Esto implica que la obra de arte tiene que construirse
mediante un procedimiento tectonico, donde la técnica de produccion sea intrinsecamente
. . . . . . .
reproducible y adaptable a otros espacios y circunstancias. Hay que poner atencion e hincapié en
renovar el aparato de produccion de ella, colocando a este aparato en relacion con otros aparatos
de produccion y en contraste con los aparatos de produccion de la industria cultural capitalista.

Aqui, la obra de arte se instituye como un proceso artistico capaz de ser un dispensador de
un procedimiento que se constituye en un dispositivo de comunicacién. Por tal cosa, se instituye
un nuevo tipo de autor, el «autor como productor», que se conecta de manera activa con los
autores-receptores por medio de las obras que se entregan como un proceso que instaura relaciones
perceptivas, fenomenologicas, cognitivas de acercamiento y que se activan en el proceso de
interaccion de las partes. Esta cuestion al constituirse conlleva una nueva dimension de la

., . s .
«concepcion arte», donde la obra de arte se aleja del proceso aureatico, al no participar como parte
de un ritual y al ser parte de un proceso de reproduccion. Este es el caso de la fotografia y el cine
donde se pierde, como se ha dicho, el concepto de originalidad de la pieza tnica (como una pintura
ilusionista) que nos permite «vivenciar» un gesto original, inico e irrepetible en cuya experienda
se da un proceso contemplativo.

Cabe agregar que Benjamin como se desprende de sus propios libros y lo dan a conocer
especialistas en su obra —como Erdmut Wizisla (Wizisla 2007)— ignoraba a cabalidad hacia 1936,
que el proyecto cinematografico de la Vanguardia rusa se sometia a serias dificultades contextuales

, L , . . . i
que, finalmente, lo llevarian a su extincion, y tenian relacion con las imposiciones estéticas y
politicas del estalinismo que instaura como arte oficial el llamado realismo socialista.

Probablemente, Benjamin desconocia la totalidad de la experiencia de los constructivistas

/ / /. . .
rusos pese a su estadiaen Mosct, entre otras cosas porque no hablaba ruso (en Mosct fue Asja Lacis,
su amante de entonces, quien ejercio como traductora). Pese a ello, sus escritos son coherentes
con la propuesta general del constructivismo de incorporar nuevas tecnologias a micro y macro
escalay, a partir de ello, y de la creacion de un nuevo lenguaje artistico, se puede generar un arte
nuevo como lo podemos contrastar atendiendo a la propuesta de El Lissitzky. Sobre todo a sus

instalaciones en tres dimensiones que constituyeron parte de sus series de trabajos que denominé
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PIOUH84.

Los proun de El Lissitzky en sus inicios fueron
cuadros geométricos y abstractos como lo demuestra su
Proun de 1923 que fue base de sus trabajos

experimentales posteriores, dentro de los cuales

encontramos obras como disefios de exposiciones y
Ilustracion 120. EI Lissitzky. (1923). Proun.

estructuras arquitectonicas. Su  Proun de 1923

corresponde a una instalacion donde el artista sita diversos cuerpos geometricos poseedores de
volimenes, masas, colores, espacios y ritmos diversos sobre muros blancos. Esto se dio a partir de
la planificacion de ejes y perspectivas, con los cuales interactuara el autor -espectador de una manera
particular, pues es llamado a ser consciente de los diversos elementos dispuestos y del espacio
mismo. Este espacio aqui solicita multiples miradas que van conformando una obra nunca posible
de ser repetida de manera exacta, pues las miradas realizadas sobre los elementos que componen
los proun interactuan con estos siempre de manera desigual, lo que establece una percepcion
completamente diferente a la que tenemos frente a una pintura ilusionista.

El tipo de registro conceptual que establece enlos proun, El Lissitzky sera multiplicado en
la realizacion del Pabellén de Rusia para la exposicion internacional en Colonia de 1928. El pabellon
no posee comienzo ni final, y se compuso mediante modulos autonomos donde prima la
. . . ;. e
introduccion de un nuevo aparato de produccion artistica marcada por la utilizacion de nuevas

técnicas mediante las cuales construyo un dispositivo de

comunicacion artisticoy politico. Cada elementorealista
dispuesto  es  fuertemente alterado mediante
procedimientos de fotomontaje, y disposiciones
espaciales no previsibles que generan nuevas relaciones
conceptuales y fenomenologicas que activan al
espectador. Aqui al espectador se le solicita la
reconfiguracion de subjetividades nuevas, percepciones

cognitivas, sensibles y sensoriales disimiles a las vividas

cotidianamente en la medida que el pabellon es un

constructo de dinamica relacional, marcado por el

Ilustracion 121. El Lissitzky. (1923). Proun.

desbordamiento activista del artista.

% La implicancia de la palabra proun jamas fue totalmente esclarecida. Algunos autores sefialan que es una
contraccion de «proekt utverzhdenia novoga», es decir, «disefio para la confirmacion de lo nuevo» o «proekt unovsia» o
«disefio arquitectonico para UNOVISy.
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Interesante es sehalar que El Lissitzky, estuvo encargado no solo de la construccion de

Pabellén ruso de 1928, sino posteriormente de varios otros.

7.2. Posiciones sobre las nuevas tecnologias y sus incidencias en las nociones de arte y

autoria

7.2.1. El legado de Bertolt Brecht y Walter Benjamin en las artes visuales: las posibilidades

de las nuevas tecnologl'as

Los pensamientos de Benjamin y Brecht sobre las potencialidades para el arte que conlleva
la utilizacion de las nuevas tecnologias de reproduccion y difusion masiva se constituiran en claves
teoricas fundamentales, durante los siglos XX y XXI. Asi, los tipos de analisis que efectuaron
conllevan la idea de que determinadas propuestas de los artistas que trabajan con nuevos medios
son capaces de interpelar y modificar el aparato productivo y el significado del arte, contribuyendo
con elloal cuerpo social de manera creativa. Se da cuenta de las posibilidades que tienenlas practicas
artisticas de instaurar, entre otros, una nocion diversa de autor capaz de ser al mismo tiempo
receptor y de convertir a los receptores en autores mediante la utilizacion de los nuevos medios
tecnologicos.

Los pensamientos de Brecht y Benjamin son, por todo lo enunciado, conceptualmente
definitorios para las experiencias artisticas del arte asociadas a las nuevas tecnologias como nos los
hizo ver Nam June Paik en obras como Good Morning Mr. Orwell (1984). Desde los anos noventa en
adelante muchos grupos vinculados al «arte de los nuevos medios» contemplaran el legado de
Benjamin en términos «aportativos». Asi, la obra de Benjamin y Brecht marcaran una pauta para los
trabajos mas subversivos como los de los art-hackitivistas ® ™ark (http: //www.rtmark.com/), cuyo
denominacion deriva de «marca registrada», conglomerado artistico que ha colaborado con otros
colectivos artisticos como Etoy, Negativland o Critical Art Ensemble para generar propuestas
alejadas de cualquier convencionalidad, operando ironicamente desde los recursos que proporciona
el propio sistema capitalista. Por esta razon, ellos son oficialmente una corporacion legalizada y

utilizan un escudo corporativogs.

£ Véase Tilman Baumgitel, Net.art 2.0: Neue Materialien zur Netzkunst = New materials towards Net art
(Niirnberg: Institut fiir Moderne Kunst, 2001).
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Dentro de las obras de ® ™ark, todas selladas por
la utilizacion de la «www» e internet, se encuentra
Deconstructing Beck (illegalart@detritus.net;
http: //www.detritus.net/illegalart), [17 de febrero de

1998]) que consisti6 en el lanzamiento de un nuevo CD

pelre ety & Y
Iustracién 122. ®TMark. (1998). Propaganda del CI

Deconstructing Beck.

Deconstructing Beck, producido por Illegal Art con la ayuda
de 5.000 dolares obtenidos por ®™ark por parte de
donantes anonimos. El disco estaba disponible solo desde Illegal Art (illegalart@detritus.net) y
costaba 5 dolares, incluyendo el franqueo dentro de EE.UU.

Deconstructing Beck es una coleccion de resamplings de musica innovadora e ilegal basada en la
musica del artista llamado Beck. Hay que tener presente que desde la década de los noventa en
adelante, el sentido «apropiacionista» en las artes visuales y la musica, entre otras manifestaciones,
esilegal en el contexto de las leyes propiedad intelectual a nivel general y en particular en EE. UU.

El disco tenia como objetivos crear musica experimental y al mismo tiempo sabotear a una
de las grandes corporaciones musicales. En este sentido ®™ark sefial6 por entonces respecto de
esta obra que: “Haciendo trabajos de arte de manera ilegal ayudamos a combatir el dominio absoluto que
tienen las empresas sobre nuestras vidas (...)” (®™ark 1998) y el portavoz del colectivo agregaba: "No
estabamos seguros al principio acerca de este proyecto, ya que ®™ark generalmente aborda el grueso de los
articulos producidos en masa. Pero mientras Beck puede ser un artista excelente, su personaje lucrativo sigue
siendo un producto mds, a partir del cual otros se enriquecen, y uno de nosotros necesitaba subvertir esto.”
(®™ark 1998).

Con el correr de los afios ®™ark a través de la utilizacion de los nuevos medios se ha
convertido en el mayor colectivo art-hacking anti corporacion, mediante sus propias obras, o por
medio de la canalizacion de fondos provenientes de donantes anonimos que destina a otros grupos
para sus procesos creativos.

Ahora bien, volviendo a las reflexiones de Brecht y Benjamin, se ha de decir que quedaron
largo tiempo constrenidasal comun de los intelectuales y al publico en general debidoala utilizacion
por parte del fascismo, del nazismo y del estalinismo de los medios de comunicacion de masas,
mediante los cuales se omitieron las obras de dichos intelectuales. Luego la Guerra Friase encargo
de relegar sus pensamientos a una minima expresion a nivel del colectivo social. Sin embargo,
dichas reflexiones seran rescatadas desde la década de los sesenta en adelante por los artistas e
intelectuales europeos y estadounidenses, quienes recurriran a ellos para entender la nueva realidad
mediada por los medios tecnologicos que ya por entonces se empezaba a vivir, como bien lo sefiala

Marshall McLuhan en 1969 cuando dice que los medios son nuestra nueva “naturaleza.” (McLuhan
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1969, 14).

7.2.2. Theodor Adorno y Max Horkheimer: la perversa utilizacion de los medios de

comunicacion masivos por parte de la maquinaria capitalista

Max Horkheimer y Theodor Adorno miembros —al igual que Benjamin— de la Escuela de
Frankfurt —y coetaneos de ¢l—, editaran la obra de aquel despues de su suicido en Portbou cuando
huia del nazismo debido a su origen judio. Ambos enunciaran una teoria sobre los nuevos medios
tecnologicos distinta y distante, en muchos sentidos, a los postulados de Benjamin y Brecht.

Para Horkheimer y Adorno si ya las maquinarias de los totalitarismos hacia mitad del siglo
XX, habian demostrado ser capaces de apropiarse por completo de los medios de comunicacion
masivos, lamaquinaria capitalista propiciada por EE.UU. no habia quedado atras. Durante y despues
de la Segunda Guerra Mundial, los EE.UU. se posicionaron en una dimensionigual de preocupante,
peligrosa y enajenante como las propias de las maquinarias de los totalitarismos.

Adorno y Horkheimer llamarana la proyeccion de la maquinaria capitalista la «industria
cultural o economia cultural», conceptos que apareceran por primera vez en uno de sus articulos
llamado La Industria cultural. lluminismo como mistificacion de masas, desarrollado por los autores entre
1944 y 1947 y que, posteriormente, sera publicado en el texto Dialéctica de la ilustracion. Fragmentos

filosdficos" (Adorno y Horkheimer 1988), tambieén conocido en espanol como Dialéctica del
Iluminismo. En el referido articulo se instala una vision pesimista y critica sobre la funcion de los
medios de comunicacion masivos —llamese la fotografia, la radio, el cine— fenomenos que se
estaban consolidando a traves de la industria del entretenimiento —ellos analizan prioritariamente la
maquinaria capitalista en EE.UU. donde se encontraban exiliados debido al nazismo—, en las
sociedades desarrolladas despu¢s de la Primera Guerra Mundial. En dicho texto Adorno y
Horkheimer sostienen, entre otras cosas, que: "La industria cultural puede jactarse de haber actuado con
energia y de haber erigido como principio la transposicion —a menudo torpe— del arte a la esfera del consumo,
de haber liberado al «amusement» [que es la palabra que usan para definir ‘industria del entretenimiento’]
de sus ingenuidades mds molestas y de haber mejorado la confeccién de las mercancias. Cuanto mds total ha
llegado a ser, cuanto mds despiadadamente ha obligado a todo «outsider» a quebrar o a entrar en la
corporacion, tanto mds fina se ha vuelto, hasta terminar en una sintesis de Beethoven con el Casino de Paris.
(Adorno y Horkheimer 1988, 46).

En ello vemos entre otras cosas, el destemple de Adornoy Horkheimer frente a banalizacion

y mercantilizacion de la cultura por parte de la industria del entretenimiento. Detectaron, ademas,
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en el caso de una de las manifestaciones artisticas culturales contemporaneas mas emblematicas
como son los dibujos animados la manipulacion de las mentes a través de mensajes subliminales
emitidos desde el humor y en este sentido en el referido articulo, sefialan:

"Los dibujos animados eran en una época exponentes de la fantasia contra el racionalismo. Hacian
justicia a los animales y a las cosas electrizadas por su técnica, pues pese a mutilarlos les conferian una segunda
vida. Ahora no hacen mds que confirmar la victoria de la razon tecnolégica sobre laverdad | ... ] De tal forma,
la cantidad de la diversion organizada se transfiere a la calidad de la ferocidad organizada. Los censores
autodesignados de la industria cinemato(qrcjﬁca, unidos a ésta por una cgrinidad electiva vigilan la duracion del
delito prolongado como espectaculo divertido. La hilaridad quiebra el placer que podria proporcionar, en
apariencia, la vision del abrazo, y remite la satisfaccion al dia del « pogromy. Si los dibujos animados tienen
otro efecto fuera del de acostumbrar los sentidos al nuevo ritmos es el de martillar en todos los cerebros la antigua
verdad de que el maltrato continuo, el quebrantamiento de toda resistencia individual es la condicion de vida
en esta sociedad. EI Pato Donald en los dibujos animados como los desdichados en la realidad reciben sus
puntapiés a fin de que los espectadores se habittien a los suyos” (Adorno y Horkheimer 1988, 48).

Si bien, en gran medida, las palabras de los filosofos de la escuela de Frankfurt acertaron en
torno al desarrollo negativo de la industria cultural y sus alianza con el capitalismo, sus visiones, y
las anteriormente mencionadas utilizaciones de los medios de comunicacion de masas por parte del
nazismo y el fascismo, entre otros, sembraron dentro de los circulos intelectuales y la poblacion en
general una vision poco compresiva de la utilizacion de dichos medios para otros fines que no fueran
los enunciados por estos discursos a lo largo del siglo XX. El legado de dichos discursos provoco
ya desde la masificacion de internet hacia 1994, grandes detractores a la utilizacion de este tipo de
nuevo medio tecnologico como instrumentos propulsores de un arte y una cultura mas emancipada.
Entre los autores contrarios a lautilizacion de los nuevos medios en elarte y la cultura encontramos
a Paul Virilio quien en libros como Speed and politics: an essay on dromology (Virilio 1986), The
Information bomb (Virilio 2000) y War and cinema: the logistics of perception (Virilio 1989) argumenta,
entre multiples cosas, que los proyectos militares y tecnologicos guian el devenir de la historia.
Asimismo, sostiene que la tecnologia no se constituye como tal sin la eventualidad de accidentes y
sitia a estos como un factor negativo propio de la herencia del positivismo social y el progreso
cientifico. El cree, entre otras muchas cosas, que los avances de la tecnologia expresados, por
ejemplo, en la television, nos distancian claramente de los acontecimientos del tiempo y el espacio
real.

Cabe senalar que, frente a esta postura catastrofica sobre los nuevos medios, surgiran hadia
elafio 2000 otras miradas como la de Pierre Lévy, que concibe al ciberespacio como “una continuidad

de la hominizacion” (Levy 1999, 13).
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7.2.3. Marshall MacLuhan y el impacto positivo de las nuevas tecnologl’as en la sociedad de

masas y en el arte

Indiscutiblemente, las nefastas utilizaciones por parte del poder de los medios de
reproduccion y de comunicacion masivos han contraido al mundo artistico por periodos, como nos
sefiala Greenberg (Levy 1999). En la decada de los afios treinta ocurrio que el empleo
propagandistico de los medios de comunicacion, sobre todo de la radio, provocod que dicho medio
—como otras innovaciones— se dejaran de usar para crear. Pero el arte, impulsado por la curiosidad
y el afan de experimentacion luego de dichos periodos de shock, ha vuelto nuevamente a centrar su
mirada hacia el desarrollotecnologico. Asi ocurrio pasada la década de los cincuenta, donde se pudo
sobrepasar el retraimiento respecto del arte de vanguardia, que habia derivado en un retorno hacia
la pintura y la escultura. Esto fue posible gracias a textos como los del canadiense Marshall
MacLuhan quien retomara el tema del impacto de las nuevas tecnologias en la sociedad de masas en
un tono positivo, sefialado que las nuevas tecnologias eran extensiones del hombre.

MacLuhan emitira una serie de conceptos clave para entender de una manera clara las
implicaciones de la sociedad de la informacion, conceptos que hoy son muy conocidos y que nos
acercaalas implicaciones de los medios de difusion masivos. Algunosde dichos conceptos se asocian
a los nombres de los titulos de sus libros como son EI Medio es el mensaje (McLuhan y Fiore 1967),
La Galaxia de Gutenberg: génesis del homo typographicus (McLuhan 1998), La Aldea global:
transformaciones en la vida y los medios de comunicacion mundiales en el siglo XXI (McLuhan 1996), La
Galaxia Marconi o La Aldea césmica. En sus textos, MacLuhan diferenciara entre medios calientes y
frios, y entre multiples ideas describira los medios de comunicacion como extensiones del ser
humano; medios de comunicacion a los cuales llam6 «servomecanismos». Sus escritos, hacia las
décadas de los sesenta y setenta, relegaran a un segundo plano los revolucionarios textos de
Benjamin y Brecht, pensamientos que nuevamente se volveran a poner en escena desde los noventa
en adelante con el desarrollo de internet y la «www», en la época de expansion del capitalismo
cognitivo. Recordemos que en esta eépoca es cuando el «general intellect» del cual hablaba Marx en
sus Grundrisse, toman una importancia vital parala comprension de nuestra cultura durante el tltimo

cuarto del siglo XXy comienzo del siglo XXI.
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7.2.4. El arte de los afios sesenta en adelante en EE.UU. e Inglaterra: una mirada positiva

asociada al despliegue de las nuevas tecnologl'as

Cabe destacar que los textos de MacLuhan seran
asumidos positivamente sobre todo por laintelectualidad
artistica estadounidense e inglesa, y sus postulados

emergerén en paralelo al desarrollo de importantes

fenomenos artisticos como la realizacionde la exposicion

Hustracién 123 Hamilton, R. (1956). Fun House.

This is Tomorrow (“Este es el manana’), Londres, 1956, que

organizo Richard Hamilton para la Whitechapel Art Gallery. Aqui se expondra una de sus obras
mas famosas, su collage, Just What is it that Makes today’s homes so different, do appealing? (‘;Pero qué
es lo que hace a los hogares de hoy dia tan diferentes, tan atractivos?’), que alude al entorno
sociocultural que se estaba configurando en torno a los medios tecnologicos de comunicacion
masivos. Esta misma reflexion aparece en su instalacion expositiva pop, Fun House (1956) donde
introduce la proyeccion de imagenes blown-up de las peliculas de Hollywood, una maquina de
tocadiscos, imagenes de ciencia ficcion y de publicidad. Esta instalacion permitio la participacion
activa del publico, quien interactta con cada parte de la puesta en escena.

Las obras nombradas de Richard Hamilton desde su exhibicion se tornaran en referentes de
enorme importancia para el pop art y sobre manera para entender el legado de la cultura popular
que desde fines de los sesenta ha plagado nuestras vidas y miradas. Los nuevos medios tecnologicos
—la misica envasada, la television, el cine, la fotografia—, y los estilos de vida contemporaneos
canalizaran los deseos, las fantasias, las energias vitales y la produccion de la sociedad burguesa de
la segunda mitad del siglo XX hasta el despliegue de internet en la sociedad global. Hamilton fue
probablemente el integrante del pop art que de forma mas licida asumio las contradicciones
emanadas de ocuparse y trabajar sobre y desde el imaginario, los lenguajes de la cultura, los medios
de consumo y comunicacion masivos y la articulacion de sus obras hacia posiciones analiticas y
festivas mediante los mismos y siempre desde una vision critica.

Cabe agregar que, en general, la tendencias artisticas que surgenen EE.UU. y Europa desde
mediados de los cincuenta en adelante entre ellos el movimiento abstracto norteamericano, los
informalistas, el art brut, asi como las tendencias que reaccionaron contra la abstraccion, el arte
cinctico, el pop art de Lichtenstein y Andy Warhol, el nuevo realismo de Tinguely y Arman, el
neodadaismo de Robert Rauschenberg y Jasper Johns, el arte poveray los postulados de Piero
Manzoni, entre otros, si bien dialogaron con los nuevos medios tecnologicos, haciendolos en

algunos casos parte de su estética, e instrumentos definitorios de sus obras como ocurre con
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Tinguely, dichas tendencias y propuestas no modificaron radicalmente la nocion de autor y de
receptores activos impuestos por las Vanguardias y manifestados en los postulados de Brecht y
Benjamin. Tampoco lo hicieron experiencias como la de los situacionistas y Guy Debord, el
happening, las performances y el arte conceptual que se dieron a finales de la década de los sesenta, ni
tampoco el fluxus de Maciunas. Sin embargo se ha de destacar que fluxus a través de artistas como
Nam June Paik, uno de los maximos representantes del movimiento, por medio del asumir los
medios de comunicacion masivos y las nuevas tecnologias con fines trasgresores tanto artistica,
social y politicamente, multiplicaron la cantidad de recepctores de las obras y lo hicieron participes
activos de ellas como se aprecia en la obra June Paik, Good morning Mr.Orwell

(https://www.youtube.com/watch?v=SIQLhyDIjtl, [1984]).

7.3. La autoria colectiva del net.art en el contexto de la cultura inmaterial propia del

capitalismo cognitivo

7.3.1. El anuncio de la cultural inmaterial

Hacia la decada de los setenta del siglo XX empieza aparecer una serie de reflexiones sobre
la transformacion de la sociedad capitalista que, hasta hace poco, se desarrollaba integramente
mediante procesos economicos fordistas, keynesianos y/o tayloristas. En este nuevo contexto sera
recuperado el texto de Karl Marx, los Grundrisseo Elementos fundamentales para la critica de la economia
politica —que es una recopilacion de anotaciones acabada entre 1857-1858—, por parte de Paolo
Virno y el operaismo —del cual Virno era parte—, un movimiento teorico, filosofico y politico
italiano conformado en los sesenta por Antonio Negri, Mario Tronti, Romano Alquati, Raniero
Panzieri, entre otros™. Entre ellos se instal6 un debate en torno al concepto de «general intellect»
—que trabaja Mark en el mencionado ensayo— y el sujeto politico propicio para el horizonte
contemporaneo de socializacion de las nuevas fuerzas productivas, la llamada «intelectualidad de

masas».

7

Paolo Virno en Virtuosismo y Revolucién® se adentra en los Grundrisse atendiendo a los

% El operaismo dio cuentas de sus investigaciones por medio de revistas como Potere Operaio (VV.AA.,
Revista Potere Operaio (Roma: s.n., 1969-1972)); Luogo Comune (VV.AA., Revista Luogo Comune (n° 4. Roma:
Associazione General Intellec, 1993)); o Classe Operaia (VV.AA., Revista Classe Operaia (Padova: Nuovi editori, 1974)).

87 Que se publico por primera vez en el n° 4 de la revista del operaismo Luogo Comune, en 1993. (VV.AA.,
Revista Luogo Comune. n° 4).
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«Fragmento de las Maquinas» donde recupera el concepto de «general intellect» para determinar como
se vuelve a reconfigurar el modo de produccion capitalista en el contexto del desarrollo de las
nuevas formas de produccion tecnologicas. Virno constata que el «general intellecty, en tanto tal, es
una potencia materializada del saber, sehalando que la actividad intelectual, del saber abstracto,
deviene el autentico mecanismo que impulsa la generacion y produccion de riqueza, enla medida
que es una inteligencia social que acumula saberes, conocimientos y técnicas colectivas.

Antonio Negri, en sulibro Marx mds a alld de Marx, indica con razon que la obra de Marx es
una anticipacion intelectual extraordinaria que anuncia lo que sera el capitalismo maduro (Negri
2001, 8); y agrega Negri, que enlos Grundrisse, Marx especifica “que el desarrollo capitalista conduce
a una sociedad en la cual el trabajo obrero industrial (en cuanto trabajo inmediato) es a partir de cierto momento
unicamente un elemento secundario en la organizacion del capitalismo: es decir, que cuando el capital subsume
a la sociedad organizada su imagen y semejanza, el trabajo productivo deviene trabajo intelectual, cooperativo,
inmaterial. [...] Se desprende de ello que la liberacién del trabajo intelectual, como «mise en formey de los
procesos de produccion subjetiva (fuente y matriz de valor y de riqueza) [...]” (Negri 2001, 17). En este
mismo sentido, Maurizio Lazzarato sehala: “Para este Marx visionario ya no es “el trabajo en su_forma
inmediata” lo que constituye el nuevo fundamento de la riqueza, sino el desarrollo de la ciencia, el progreso
tecnoldgico y la “cooperacion y la circulacion social”, en una palabra, el “desarrollo de individuo social”; de tal
manera que “se desplome la produccion basada sobre el valor de cambio™ (Lazzarato 2006, 126). Esto en la
actualidad se ha vuelto real por la hegemonia del trabajo inmaterial, intelectual, cientifico y
tecnologico, por tanto la produccion de mercancias inmateriales (software, hardware, etc.), su
distribucion online que son fenomenos asociados a un solido proceso capitalista que esta propiciando
el crecimiento acelerado de la transaccion de dichas mercancias inmateriales y una rentabilidad
permanente por derechos de propiedad intelectual y de patentes asociadas a dichos productos por
parte de los grandes capitales.

Hay que tener presente que actualmente EE.UU. si bien sustenta la mayor parte de su
economia en el sector servicios, posee un importante y competitivo sector industrial, especializado
en alta tecnologia que encarna un 20 % de la produccion mundial (Vargo 2011). De las 500
empresas masimportantes y grandes del mundo, 133 tienensede en EE.UU. (Gunther 2010), entre
ellas Facebook, Apple y Google, las cuales salvaguardan sus intereses a traves de las patentes y los
derechos de propiedad intelectual, instancias por las cualesrecaudan muchas gananciales. Se hace
interesante sefialar que las ultimas décadas los gobiernos estadounidenses han sido los mayores
propulsores de la necesidad de pago por patentes y derechos de autor, lo que ha desarrollado a
traves de la firma de tratados internacionales. Algunos de estos tratados han sido promovidos por la

OMPl y a través de los tratados de libre comercio que ha promovido directamente EE.UU. como
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el Nafta, el TLC con Latinoameérica o el tratado —TTIP— que, entre 2015-2016, se discute sobre

Libre Comercio entre Estados Unidos y la Union Europea.

7.3.2. Posturas ante el capitalismo cognitivo

La fase economica-sociocultural que estamos viviendo en el contexto de la postmodernidad
que, como nos indica Fredric Jameson, “no es algo que podamos establecer de una vez y para siempre y
emplearlo luego con plena conciencia” (F. Jameson 1996), ha sido denominada po Maurizio Lazzarato,
Carlo Vercellone o Yaan Moulier Boutang, entre otros, como capitalismo cognitivo que: “como
concepto politico senala menos la ineludible transformacion de un modelo técnico, como la “puesta a trabajar”
—en ese sentido que indica la coaccién y el sometimiento a una relacion salarial— de una nueva constelacién
expansiva de saberes y conocimientos. Este “capitalismo cognitivo” es asi hermano gemelo de un “capitalismo
relacional” y de un “capitalismo de los afectos” que pone sobre la nueva cadena productiva al indeterminado
conjunto de mediaciones sociales, que lleva inaugurando y ampliando ciclos de negocio directo desde hace al
menos treinta anos: desde el cuidado de ancianos a la atencidn telefdnica, desde la vieja industria cultural a la
nueva industria del diseno” (Blondeau, Dyer Whiteford, y otros 2004, 14). Capitalismo cognitivo,
cuyo eje es la produccion de nuevas tecnologias y su aplicacion al nuevo contexto mediatizado por
ellas. Ahora bien, dentro del capitalismo postmoderno, como lo refieren Antonio Negri y Michael
Hardt, en Imperio, se producen alternativas al sistema. En este sentido estos autores diran que “La
aproximacion critica [ante el capitalismo postmoderno] pretende, por ello, traer a la luz las contradicciones,
ciclos y crisis del proceso porque en cada uno de estos momentos la necesidad imaginada del desarrollo historico
puede abrirse hacia posibilidades alternativas. En otras palabras, la deconstruccion de la historia «rerum
gestarumy, del reino espectral del capitalismo globalizado, revela la posibilidad de organizaciones sociales
alternativas. Tal vez esto sea lo mds lejos que podamos llegar con el andamiaje metodolégico de un
deconstruccionismo critico y materialista jpero esto ya es una enorme contribucion!” (Hardt y Negri 2002,
332).

En esta misma linea de la necesidad de abordar el capitalismoy buscar alternativas dentro
de ¢l, se disefaran las posturas —muchas disimiles entre si—, de Paolo Virno y el operaismo,
Maurizio Lazzarato, Carlo Vercellone, Felix Guattari (Guattari 1996), entre muchos mas, lo que
sera clave para la produccion del arte contemporaneo. Y, por otra parte, el arte contemporanco
informado, ha demostrado ser capaz de indicar aspectos propios del desarrollo del capitalismo
cognitivo y, al tiempo desde su territorio, mostrar alternativas al desarrollo a este capitalismo

postmoderno. Hay que indicar, en este sentido y como lo explicita Pierre Lévy —quien es uno de
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los intelectuales que ha desarrollado un importante cantidad de reflexiones en torno a los aspectos
positivos que nos puede traer las nuevas tecnologias— que en el tercer milenio no se ha producido
un apocalipsis cultural, y que en “las evoluciones culturales en marcha [...] —y a pesar de sus innegables
aspectos sombrios o terribles—, se expresa una “continuacion de la hominizacion” (Levy 1999, 13). Este
comentario de Lévy se distancia de las posturas de Jean Baudrillard y, de sobre manera, de las de
Paul Virilio (Virilio 1997), quien nos habla en su obra “del paisaje de los acontecimientos” que, en la
actualidad, esuna espacialidad del tiempo que se somete a una escalonada contraccion y congelacion
de la sincronia de los procesos diacronicos, de las perspectivas y duraciones, imposibilitando el acto
de comunicacion (Virilio 1997). Los postulados de Levy también son distantes respectos de los de
Manuel Castells, quien nos indica de manera casi apocaliptica que en la sociedad informacional el
acontecimiento se da colgado a un estadio de irresolucion perpetta, a orillas de la eternidad y, por
tanto, descolgado del espacio y tiempo actual®. En Virilio y Castells, la era de la informacion ha
terminado por atomizar los medios y multiplicar sus intenciones respecto a sus propositos finales.
De esta manera se ha generado un ser humano enajenado donde la subjetividad no podria resolverse
sino en el individualismo, con lo cual se perderia los grandes valores de occidente: el hombre, la
razon, el espacio y el tiempo, la comunicacion interpersonal, la democracia, etc.

En contraposicion a estas apocalipticas posturas, las visiones de, entre otros, Lazaratto,
Vercellone, Virno o Negri han considerado que en la disgregacion «rizomatica» de los medios
existiria la posibilidad de estructurar nuevas estrategias de lucha contra del poder del capitalismo.
En este sentido, Pierre Levy propone ‘considerar las operaciones de la economia virtual como
acontecimientos en el interior de una especie de megasiquismo social, el sujeto de una inteligencia colectiva en
estado naciente” (Levy 1999, 36). Y Negriy Virno afirman que “no aceptan la interpretacién de que el
capital por si mismo haya generado la sociedad informacional, reivindicando el papel de la multitud productiva
en la intensificacion de la comunicacion y en la configuracion del nuevo entono global. Rechazando la
demonizacion absoluta de la asi llamada “industria cultural” por el marxismo frankfurtiano [-Adorno y
Horkheimer-]|, estos autores reconocen en los nuevos modos de produccion y circulacion del conocimiento los
ingredientes necesarios para la generacion de una inteligencia colectiva capaz de apropiarse y de subvertir los
pardmetros y mecanismos de control impuestos para el poder hegemonico (...). El cambio de paradigma supone,
asu vez, la correlativaredefinicion del régimen de trabajo, el que se ha venido a denominar “trabajo inmaterial”,
cuyo fin es la produccién y diseminacion de la informacién y del conocimiento” (Carrillo 2004, 52).

En este sentido, nos dice Virno que el trabajo inmaterial es “En la organizacion productiva

%% Véase Manuel Castells, The Rise of the Network Society (Oxford: Blackwell, 1996); Manuel Castells, La
Ciudad Internacional: Tecnologias de la Informacion, Reestructuracion Econémica y el Proceso Urbano-Regional
(Madrid: Alianza Editorial, 1999).
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posfordista, la actividad sin obra deviene, del caso particular y problematico que es, el prototipo del trabajo
asalariado en general.” (Virno 2003, 94). Es frente a esta nueva realidad que quienes consideran las
nuevas tecnologias vinculadas a un desarrollo libre en beneficio sociocultural y artistico como una
posibilidad dentro el capitalismo cognitivo, han reaccionado y siguen haciendolo, como en el caso
de un grupo importante de net artistas, entre ellos Negativland, ®™ark, Eva and Franco Mattes,
Paolo Cirio, Daniel Garcia Andujar. Estos artistas se han apartado de una logica que busca el
dominio total sobre la mercancia inmaterial, buscando anular las expresiones que desean redefinir
el conocimiento en la contemporaneidad apelando a logicas de cooperacion reticular en las que la
movilizacion y la cooperacion colectiva de las inteligencias, la cooperacion entre cerebros como lo
explicita Gabriel Tarde, opera de tal modo que: “cada individuo tiene “una pequenia invencion consciente
o inconsciente” que agrega a la memoria social y tiene también su “radio imitativo”, mds o menos extendido,
“que basta para prolongar su hallazgo mas alld de su existencia efimera e incorporada a la monada” (Tarde,
Alliez y Joseph 1999, 127). Las inteligencias colectivas desplazan los ejes de gravedad de las
relaciones sociales y de produccion capitalista que expresan relaciones tradicionales de dominacion,
hacia un terreno de practicas colaborativas y abiertas. Esto como ocurre con claridad en el caso de
las primeras comunidades de programadores de software libre, de lo cual son ejemplo GNU/ Linux
y los proyectos de nuevo manejo de propiedad intelectual parala circulacion libre del conocimiento,

creative commons y copyleft, entre otros.

7.3.3. Precedentes del arte colectivo desarrollado por el net.art:

7.3.3.1. Dada y lareivindicacion del proceso colectivo y el «apoyo mutuo» para crear arte

La dinamica colectivista del movimiento dada —como la inclusion de diversas expresiones
artisticas no propiamente del campo de las artes visuales: musica, danza, acciones «performaticas»,
entre otras— seran uno de los topicos mas radicales de la historia del arte del siglo XX.

Dadd es una nominacion que no alude a ningtin término contingente de la ¢poca, sino que
“Tristan Tzara encontro la palabra «daday el 8 de febrero de 1916 a las seis de la tarde” (de Micheli 1967,
54) enun diccionario por azar. El movimiento utiliz6 técnicas revolucionarias en sus creaciones y
fue mas alla de sus postulados negativistas (Waldberg 2004) que impugnaban toda norma y cuyo
accionar presenta reminiscencias a una honda creencia resultante de la tradicion romantica de que
la humanidad es basicamente bondadosa cuando no ha sido extraviada por los codigos sociales. Por

otraparte, dada se afianzo por medio del trabajo colectivoy el «apoyo mutuo», conceptos presentes
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en la configuracion de trabajo de las logias y gremios de la Baja Edad Media, y que pervive en
movimientos como art and crdft, los prerrafaclitas, etc. Sin embargo, dadd no dejara de exaltar las
personalidades individuales como se expresa enlos origenes mismos de este conglomeradoartistico-
cultural del Cabaret Voltaire.

Despues de varios encuentros informales en diversos cafés, Hugo Ball y otros artistas
comenzaron a idear la manera de crear un cabaret artistico y politico internacional. El primer
encuentro se llevo a cabo el 5 de febrero de 1916 en el Cabaret Voltaire que consisti6 en un
espectaculo de variedades con artistas que cantaron canciones alemanas y francesas e interpretaron
musica rusa y negra y exhibieron su arte. Para dicho encuentro el litografo Marcel Slodki realizara
un poster. El mismo afio se publico un panfleto llamado Cabaret Voltaire con aportaciones de
Guillaume Apollinaire, Pablo Picasso, Amedeo Modigliani, Filippo Tommaso Marinetti y Vasili

Kandinsky. La portada veniailustrada con un dibujo de Jean

Arp (de Micheli 1967, 84).

La fuerza colectiva de dadd hizo que utilizara dichos
mecanismos artisticos como rechazo a los valores sociales y
esteticos de su época y de todo tipo de codificacion. Asi, su
rigor negativista —sustentado en las instancias nombradas—

7 . 14
se expresara en su rechazo del modernismo, y se mostrara

disonante respecto de los demas movimientos de

vanguardias, como el expresionismo, el futurismo, el

Kiinstlerkneipe Yoltaire

Allabendlich mit Ausnahme von Frettag)
Musik-Vortridge und Rezitationen

Eroffnung Samstag den 5. Februar
im Saale der ,Melerei” Spiegelgasse 1

cubismo y el abstraccionismo. Igualmente se contrapuso
con su estetica ludica de la sinrazon y el sin sentido, a la
construccion normada del consciente personal y social,

instancia que anuncia el surgimiento del movimiento Huswactén 2 Slodkt, Mared, (1916). Comel

. / . . opagandistico para el Cabaret Voltaire.
surrealista que, en tanto tal, serda un colectivo mas afiatado 7% par

conceptualmente que dadd por las imposiciones mismas de Breton.

Los postulados de dada se evidenciaran en sus manifiestos como el de 1918, donde indican:
“Dada no significa nada. Si alguien lo considera inutil, si alguien no quiere perder su tiempo con una palabra
que nosignifica nada [ ...] Por los periodicos sabemos que los negros kru llaman dada al rabo de la vaca sagrada.
El cubo y la madre en cierta comarca de Italia reciben el nombre de dada. Un caballo de madera en francés, la
nodriza, la doble afirmacién en ruso y en rumano: dada” (de Micheli 1967, 86).

Enlo concerniente alas formas expresivas y colectivas de dadd, se evidenciaranensus gestos
de provocacion y en la apelacion continua al escandalo. Esto fue exacerbado en sus veladas

efectuadas en galerias de arte y en cabarés donde realizaron lecturas espontaneas con frases aisladas,
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emitieron gritos, aullidos, sacaron a escena pancartas, leyeron poesia, tocaron musica africana,
presentaron fotomontajes, entre otros, horrorizando al ptblico habituado a un arte normalizado y
generalmente circunscrito a una sala de arte de un museo o galeria. Para dadd, como un arte
conglomerado, se manifiesta en la accion y, por ello, los lindes entre arte y vida deben ser y son
abolidos por ellos y sus creaciones.

En este sentido va la proposicion de Tzara para efectuar un poema dadaista:
“Coja un periédico
Coja unas tijeras
Escoja en el periédico un articulo de la longitud que cuenta darle a su poema
Recorte el articulo
Recorte en seguida con cuidado cada una de las palabras que forman el articulo y métalas en una bolsa
Agitela suavemente
Ahora saque cada recorte uno tras otro
Copie concienzudamente
en el orden en que hayan salido de la bolsa
El poema se parecerd a usted

Y es usted un escritor infinitamente original y de una sensibilidad hechizante, aunque incomprendido del vulgo”

«Dadd manifiesto sobre el amor débil y el amor amargo». En: Tristan Tzara, Siete Manifiestos Dadd. Barcelona: Tusquets,

1972.
En estas obras planteadas como juegos, vemos como la autoria intencionalmente es diluida
por los dadaistas otorgandole al piblico la capacidad de convertirse enautores de obras que nunca

se pueden volver a repetir exactamente.

7.3.3.2. Fluxus: su vertiente mas tecnologizada como referencia del trabajo colectivo del

net.art

En lo que se refiere a fluxus —movimientoartistico que tuvo expresiones en Europa, Estados
Unidos, Japon y México— fue informalmente instaurado en 1962 por George Maciunas (1931-
1978), el cual se promulgo a si mismo y a _fluxus como un movimiento anti arte que se instituyo en
contra del objeto artistico tradicional como mera mercancia (Fluxus 2014).

Fluxus, para expresarse, utilizo canales diferentes a los oficiales del mundo del arte como el
trabajo en la ciudad misma con participacion del cuerpo social separandose, con ello, de todo

lenguaje especifico al interior del arte, llamese, pintura, escultura, etc. Esta cuestion determino un
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tipo de autoria diferente a la clasica al adoptar como procedimiento la interdisciplinariedad que
hizo dialogar a las artes plasticas y visuales, con la musica, la literatura y la accion «performatica»,
y se desarrollo por medio de materiales y medios procedentes de distintos campos, incluidos los
tecnologicos como se aprecia en los trabajos de Charlotte Moorman, Nam June Paik, Yoko Ono,
John Cage, Wolf Vostell, etc. Estas son circunstancias que lo diferenciaron respecto del
situacionismo —movimiento reacio a la introduccion de las nueva tecnologias— como lo hara saber
con claridad Guy Debord en libros como La Sociedad del espectdculo (G. Debord 2002).

Con todo ello, fluxus buscaba lograr “un arte total” (Fluxus 2014). Dandose que su forma de
proceder, se vuelve "antes que todo un estado del espiritu, un modo de vida impregnado de una soberbia
libertad de pensar, de expresar y de elegir” (Fluxus 2014).

El accionar de fluxus como se ve con nitidez en las propuestas de George Maciunas, Yoko
Ono, Wolf Vostell, Joseph Beuys, Charlotte Moorman y Nam June Paik, Alan Kaprow, Dick
Higgins, Benjamin Patterson, Emmett Williams, John
Cavanaugh, Robert Watts o Paul Sharits, entre otros,
desemboco en visiones inconformistas de la vida a traves
de su referencia inmediata, perentoria y directa de la
realidad habitual (Vasquez Rocca 2009). Dicha referenda
se distorsiona a traves de dejes de humor, ironia y

experimentalidad, disolviendo el arte en lo cotidiano en

una abiertaalusion alas propuestas ludicas de los dadaistas,

Ilustracion 125. Corner, P. (01 de septiembre de 1962).
y de Marcel Duchamp. Como se ha dicho este autor Piano Activities

enclavo lo usual en el arte por medio de la utilizacion de

diversos mecanismos, entre ellos la introduccion como obras de arte de objetos industriales de objet
trouvé o ready-made. Por todo ello, fluxus se tornara un antecedente para muchos movimientos
colectivos simultaneos y posteriores a ¢l.

La consecucion de los trabajos artisticos «transdisciplinares» de fluxus se aprecia en la
performance guiada por Philip Corner, Piano Activities que se efectuo el 01 de septiembre de 1962
para el fluxus Internationale Festspiele Neuester Musik de Wiesbaden, en la cual participaron George
Maciunas, Emmett Williams, Wolf Vostell, Dick Higgins y Benjamin Patterson. Aqui, los
«performistas» cortaron un piano con una sierra manual; apelaron, para que se complete su
realizacion, alas expresiones del pliblico, asus comentarios y opiniones. Este fue un ptblico cercano
y complice en la realizacion de la obra.

Esto Gltimo se acentuara en movimientos mas recientes, como el net.art donde los

cibernautas y los colectivos sociales en tanto integrantes del espacio publico son incluidos en las
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obras, al acogerse su sentir, su pensamiento critico y su

ARCHIMEDES PRI¥FEET(=, |

sentido ludico, como se aprecia en obras del colectivo

®™ark tal cual The Archimedes Project (2001) realizado
para la cumbre del G8 en Génova (®™ark 2001). En la

cumbre la gente fue incitada por el grupo a protestar en

las calles, y en direccion a donde se estaba realizando un

acto del G8 mediante los reflejos de los espejos que cada Hustracién 126 ®TMark (2001). The Archimede

Project.
uno de ellos portaba. La protesta fue un éxito (pero la represion policial fue dura).

Para lograr este proceso los net artistas comprenderan cual es la funcion critica que pueden
llegar a alcanzar los nuevos medios bien utilizados para llegar al cuerpo social e incluirlos en las
obras ya sea como autores, receptores-autores de las obras o como receptores activos de las obras.
Pero dicha funcion critica que se puede lograr no dependeria, como nos indica Juan Martin Prada:
“(...) tanto [de] la experimentacién critica del nuevo medio sino, mds bien, la de nosotros mismos en él.  Su
experiencia apunta a la conciencia critica del propio medio, y en este hecho radicaria su verdadero alcance
politico. Setrata de un proceso de conversion en tema de trabajo del proceso mediatico mismo, de ayudarnos a
romper momentdneamente los ensamblajes que nos une a él, haciéndonos pensar poéticamente acerca de algo que
es mucho mds que un medio de transmisién, a través precisamente, de constituirlo como actividad” (Martin

Prada 2012, 64-5).

7.3.3.3. Arte en lared: arte «transdisciplinar» y colectivo

El arte enred ha propiciado, desde sus origenes, diversos tipos de manifestaciones marcadas
por su «transdisciplinariedad» y la inclusion activa de los espectadores en la obra, como se aprecia
en la propuesta de Antoni Muntadas The File Room que present6 en 1994 y se instituyo como un
archivo enla red sobre casos referidos a la censura. Dicho archivo se puede consultar en linea y los

o T T
usuarios disfrutaban de la posibilidad de agregar nuevos
casos pudiendose convertir en autores de la obra. La idea
era producir un registro colectivo de casos y procesos de
censura que han ocurrido desde siempre y en muchas

culturas, para recapacitar acerca de cuales son las

vicisitudes que pueden ser expresadas y expuestas y

cuales no, en los diversos periodos de la historia. Este :
T My omEe G

sitio—obra de arte esta forjado como un érea abierta, Hustracion 127. Muntadas ,Antoni. (1994). The File Room.
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critica y en proceso.

En estamisma direccion encontramos experiencias
como la de Heath Bunting —cofundador junto a Rachel
Baker, Minerva Cuevas y Daniel Garcia AndGjar de la
plataforma Irational.org—, en el proyecto de arte

«performativo» dentro del ambito de la tactical media net,

Hustracion 127. Muntadas ,Antoni. (1994). The File

King’s ~ Cross  Phone-In  (http://www.irational.org), X
oom.
ejecutado el viernes 5 de agosto de 1994, donde propicio un esquema del cual dio cuenta en su web
de entonces, Cybercafe.org, fundada en 1992, para que muchas personas participaran en su
proyecto recibiendo llamadas en los telefonos publicos ubicados dentro y en los alrededores de la
estacion de trenes mas importante de Londres, la de King's Cross. En su web, el artista habia
publicado los nimeros de todos los telefonos pliblicos en torno a la referida estacion de trenes. El
artista animo a los cibernautas de todo el planeta a hacer una llamada de acuerdo a una serie de
coordenadas, entre las cuales se contaba la de llamar a una hora determinada para que hablaran con
un extrano o aparecer y recepcionar una llamada en un teléfono en King's Cross (Bookchin y
Shulgin, Heath Bunting s.f.). Alfinal, su obra tuvo una activa participacion, que implico, entre otras
cosas, la efectiva participacion de personas de distintas zonas del planeta. Bunting informo a los
participantes y seguidores de su trabajo de los resultados de la experiencia en su sitio web, y animo
a otros a hacer este tipo de experiencias comunicativas de caracter colectivo (Greene 2004).
Este tipo de obras como indica Juan Martin Prada son parte de: “la cibercultura, [que esta]
fundamentada en la participacion en comunidades de debate y argumentacion [donde, diremos, el «apoyo
mutuoy es un e]ementofundamenta]y necesario. Cibercultura, la cual, | podria asi ser considerada como una
heredera legitima (aunque lejana) del proyecto progresista de los filésofos de la ilustracion. Indudablemente,
en este argumento subyaceria la premisa de que en el contexto de la cibercultura seria factible abogar por la
presencia “virtual” propia de la Humanidad (lo universal) si la distinguimos de la tradicionalmente operada por
medio de la identidad del sentido (la totalidad) [...]. El ciberespacio podria definirse asi como expresion de
diversidad, en ningun caso una “desrealidad” del mundo, sino mds bien una extension de las potencias de lo
humano. Cada conexion suplementaria afiadiria a la heterogeneidad de sus tejidos nuevas lineas de fuga, con
lo que cualquier pretension de instauracion de un sentido global, totalizador, se haria cada vez menos probable.
El ciberespacio nos brindaria de esta manera la posibilidad de participar de forma cada vez mas intensa en “la

humanidad viva””” (Martin Prada 2012, 68).

89 El concepto de «humanidad viva» se desprende de Pierre Lévy. Véase Pierre Lévy, Cibercultura. La Cultura
de la Sociedad Digital (Barcelona: Anthropos; Universidad Autonoma Metropolitana (México), 2007).
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7.3.3.4. La creacion colectiva por parte de ingenieros—cientl'ﬁcos de tecnologl'as de «cc')digo

abierto» para la sociedad

Los proyectos de desarrollode software e internet enlas universidades estadounidenses como
ArpaNet y DARPA, fueron parte de la politica de desarrollo militar de los gobiernos
norteamericanos desde la decada de los sesenta hasta 1991, en que se crea la ley High Performance
Computing and Communictions Act, conocida cominmente como «The Gore Bill — ‘laley Gore’»
(America 1991), la cual se genera luego de que el Gobierno estadounidense lograra implantar
internet en todo el pais y privatizar con ello la utilizacion de este instrumento tecnologico, con lo
cual arranca de manera clara el desarrollo de la economia digital .

Antes de dicha ley, y claramente desde los sesenta, los gobiernos de EE.UU. durante ese
largo periodo sufragaron las investigaciones en tecnologias pero, en ese contexto, se dieron
instancias alejadas de los proyectos militares mismos, como la creacion de un microsistema al
interior de las universidades donde se compartia libremente software e internet con el fin de
intercambiar conocimientos que las diversas unidades de las universidades estaban generando.

En ese contexto, el emerger de los software e internet a principio de los setenta, estuvo
intimamente ligado a la comunidad de desarrolladores del software libre estadounidense que eran
parte principalmente de las universidades norteamericanas —entre ellos el MIT y University of
California, Berkeley— los cuales mantenian como politica que, en la creacion de dispositivos
tecnologicos, los usuarios (entre los cuales se contaban profesores e investigadores) podian sanear
los errores de los software, para lo cual se mantenia de forma permanente el codigo fuente abierto.
La relevancia de BSDi Unix, de University of California, Berkeley, donde académicos y alumnos
trabajaban para el desarrollo de software de codigo abierto™, proporciono en los ochenta el mas
popular de los protocolos TCP/IP, y gener6 un nuevo tipo de sociedad en diversos aspectos, la que
contintia hasta hoy, pese a la preeminencia del capitalismo cognitivo que como se ha dicho: “designa
el desarrollo de una economia basada en la difusion del saber y en la que la produccion del conocimiento pasa
a ser la principal apuesta de la valorizacion del capital” (Vercellone 2004, 66). La costumbre y
funcionamiento de desarrolladores de software libre —principalmente ingenieros y programadores—,
eraretroalimentarse entre ellos mismos y entablar conexiones paritarias con comunidades lejanas
de similar tipo a la de ellos, como ocurri6 con los desarrolladores del Computer Systems Research

Group (CSRG) de University of California, Berkeley en relacion a los que estructuraban la National

%0 Véase Opensource.org., Open Source Initiative. 2013. https:/ / opensource.org/docs/ osd (Gltimo acceso: 08

de diciembre de 2013).
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Science Foundation's Network (NSFNet) del gobierno de EE.UU., y luego con la Organizacion
Europea para la Investigacion Nuclear(CERN) en Suiza, centro donde se programo la “web” para su
utilizacion masiva.

En este tejidode relaciones nos encontramos que, por ejemplo, lasaplicaciones basicas Bind
(implementacion de servicios de nombres) y Sendmail (servidor de correos) —que fueron utilizadas
en los inicios de Internet— eran libres y derivaron de la colaboracion de las comunidades
anteriormente mencionadas. A partir de este tipo de experiencias posteriormente se crearon
comunidades como la del software libre, que es un concepto que puso en practica a escala universal
Richard Stallman (Stallman 2012) con la creacion de GNU/Linux a comienzo de la década de los
noventa —cuya finalidad ha estado regida por laidea de mantener el espiritu que primo antes de la
ley «The Gore Bill — ‘laley Gore’» (America 1991) en la universidades estadounidenses y que

'—, laque fue una de las

como se ha dicho consistia en compartir conocimiento de manera libre’
instancias iniciales que posibilito la exploracion de manera libre de las potencialidades que ofrecian
las nuevas tecnologias e internet para la colaboracion entre diversos grupos geograficamente lejanos
y dispersos entre si. Dicha colaboracion enla praxis fue viable debido a la existencia de comunidades
como Free Software Foundation (FSF) de Richard Stallman o Berkeley Software Distribution (BSD) de
University of California, Berkeley y al desarrollo y propagacion de GNU/Linux entre esas
comunidades y, luego, a nivel universalmente masivo.

Cabe decir como lo menciona Lazzarato que “La fuerza de cooperacion del software libre debe
menos a la naturaleza cognitiva de la actividad de sus “colaboradores” que a la capacidad de abrir espacio -
tiempo de la invencion, donde la posicion de los problemas y la creacion de las soluciones se hacen
independientemente de las Iogicas de la empresa y del Estado, ya que implican una multiplicidad de sujetos”
(Lazzarato 2006, 121).

Dicho contexto de cooperacion entre desarrolladores de software libre genero6 un terreno
emancipado donde —y, sobre todo, antes de la ley propuesta por Al Gore en 1991— quienes
giraban en torno a lasnuevas tecnologias disponian de todas las especificacionesy claves paraaportar
al software existente o podian desarrollar un nuevo disefio de software. Incluso se entregaban las
normas que definen los protocolos, lo que ha sido un elemento fundamental y revolucionario para
el desarrollo de estas nuevas tecnologias y de la sociedad contemporanea lo que provoco, en ese

entonces, un ambiente cientifico cultural y artistico inusual. Esto se puede comprobar en el

quehacer de Muntadas ya que los elementos tecnologicos estaban a mano casi de manera gratuita.

! Esta fue la forma de oponerse ala remisiéon de la utilizacion y creacion de tecnologias solo con fines militares
P y &l
; comerciales. Muchas tecnologias alin hoy se basan en su estructura matriz en la creaciéon de software libres como lo
b gt Y

hacian en las universidades ya citadas, en el periodo antes referido.
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En ese contexto inicial la regulacion sobre el manejo de internet, la propiedad intelectual y
las patentes en el ambito las nuevas tecnologias comenzaban recién a aparecer, y no se insinuaba ain
la capital importancia que tienenhoy a nivel cotidiano y comercial dichos instrumentos. La demanda
de 1992 que interpuso USL (Unix System Laboratories), creador de software propietarios contra
BSDi de University of California, Berkeley, creadores de software libres, sobre la propiedad
intelectual sento un nefasto antecedente por varias razones. Entre estas razones esta el temor de los
usuarios de software libre de BSDi a ser demandados en el caso que perdiera la universidad el juicio
(Groklaw 2004) y, por otra parte, porque el juicio sentaba precedente —como efectivamente lo
hizo— en lo que hoy es «pan de cada dia»: las continuas demandas por derechos de propiedad
intelectual y de patentes. Debemosrecordar que los derechos de propiedad intelectual y de patentes
desde 1992 en adelante han puesto cortapisas a la utilizacion libre de las nuevas tecnologias y, con
ello sobre todo pero no exclusivamente, el mundo de las artes en la red ya no puede trabajar
libremente utilizando las nuevas tecnologias.

Cabe mencionar que el juicio entre USL y BSDi de la Universidad de California, Berkeley

se resolvio en 1993 mediante un acuerdo extrajudicial que fue desclasificado en 2003 y donde se

indica que se le dio la razéon a BSDi (Groklaw 2004).

7.3.4. Net.art: autoria expandida, difuminada y colectiva

Las experiencias del net.art, nos situaran frente al desarrollo de practicas artisticas que
trabajan directamente con nuevas tecnologias, practicas que en general se definen respecto de la
autoria artistica y la recepcion de las obras. Todo ello esta en coherencia con el quehacer de las
vanguardias historicas y en resonancia con los escritos de Brecht y Benjamin sobre el papel positivo
que podrian tener las nuevas tecnologias en el quehacer artistico. También esta en coherencia con
los postulados de Levy, Lazaratto o Virno, entre otros, que sittan al arte dentro del capitalismo
cognitivo como una alternativa emancipatoria capaz de entregar visiones nuevas e innovadoras de
mundo, como se aprecia en la produccion de colectivos como Electronic Disturbance Theather
(EDT), Etoy, Critical Art Ensemble o ®™ark, entre otros. En estos trabajos, el concepto de aura
a que se refiere Benjamin asociado a las obras decimononicas se pierde definitivamente. Asi, en las
obras de net.art la hipertextualidad de internet posibilita que el original nunca sea estatico, cuestion
que se hace mas evidente cuando los trabajos poseen un caracter procesual por definicion y
aprovechan las posibilidades dadas por las nuevas tecnologias. Interesantes son las numerosas obras

que acentuan el caracter efimero de ella, al desarrollarse mediante la reproduccion continua de

284



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

ellas, cada vez que un cibernauta interactta con ellas modificandolas. El proceso de intervencion
convierte a los cibernautas en receptores-autores de las obras.

En este proceso, no es posible recrear ninglin aura del original porque no existe un original
como unidad irreductible. De esta manera en el net.art cada original nace «hipertextuado», cubista
y rizomatico. Si pervive algln tipo de aura, no sera otra que un aura metaforica, en este caso, en
continua mutacion como la obra misma.

Ejemplo de ello, son las propuestas de Electronic Disturbance Theather o EDT, colectivo
art-hacktivista formado por Brett Stalbaum, Carmin Karasic, Ricardo Dominguez (ex integrante de
Critical Art Ensemble), y Stefan Stray, quienes nunca ocultaron sus identidades y la autoria de sus
obras, como se aprecia en su pagina web, http://www.thing.net/~rdom/ecd.htm]l, que posee un
diseno limpio, colorido que apela a la utilizacion de fotografias de los protagonistas en diversas
obras.

En 1998, EDT decidio efectuar una obra que llamaron Zapatista Tactical Floodnet, que operd
onliney consistio en una serie de acciones de desobediencia civil electronica en apoyo al movimiento
revolucionario zapatista que, por entonces, luchaba para salvaguardar los derechos de la poblacion
civil indigena de Chiapas en México en contra de la opresion gubernamental de su propio pais.

El trabajo de arte-politicade EDT —de caracter anticapitalista— utilizo comomedio, tal cual
se ha sefialado, la red y como estructuras visibles el sistema HTML y el correo electronico, para dar
cuenta de su proyecto a activistas de diversos lugares del planeta. A quienes les intereso apoyar la
causa, se les pidio que descargasen y activasen una applet —una mini aplicacion— de Java llamado
Floodnet, que fue disehada para intentar abrir continuamente subsecciones no existentes en las
paginas web. Mediante esa applet, EDT planifico y efectuo con los activistas una manifestacion
masiva disruptiva, mediante el ataque a paginas web como las de Ernesto Cedillo (ex presidente de
Mexico), Bill Clinton (ex presidente de EE.UU.), el Chase Manhattan Bank y la Bolsa de Com erdo
de Mexico. Mediante el applet se enviaba errores al servidor, que como respuesta entregaba a las
paginas atacadas, los nombres de ciudadanos de Chiapas desaparecidos y muertos en la represion
gubernamental. Con ello, lograron poner en el centro de la atencion mundial el drama de la
opresion a una comunidad historicamente relegada. Esto fue mediante una plataforma web que
continuamente se fue modificando por las acciones realizadas de acuerdo a una planificacion macro
de EDT y el accionar de los participantes en ella.

La utilizacion de la web y del e-mail y la aplicacion computacional como medios de
comunicacion masivos para fines tacticos —como es movilizar a ciudadanos comprometidos para
protestar contra gobiernos, grandes entidades financieras y personajes de renombre, de un modo

mas amplio y de maneralo mas efectiva posible, en pro de una causa politica o humanitaria— ha
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sido parte de una praxis no solo de EDT, sino tambien

de otros colectivos que han trabajado con la red como
por ejemplo, Luther Blissett Project
(LBP),0100101110101101.0rg, ®T™ark, Critical Art
Ensemble, entre muchos otros. Este ultimo ha

producido libros sobre los medios de comunicacion y la

politica, como Electronic civil disobedience and Other

i,:n('zu'_ _[

- [Ty P ‘

UHPOPUICII' ideas (Critical Art Ensemble 1996) ustracién 129. ElectronicDisturbance Theather (1998).
. . . ., Zapatista Tactical Floodnet.
En este tipo de acciones pervive la nocion de

autor, pero lo receptores-autores generan una transformacion real de la obra, que muta

continuamente, a una velocidad tan rapida que en muchos casos no se puede medir.

7.3.5. Net artistas y artistas amateurs: una sola autoria

En el net.art, la inclusion de amateurs como autores de las obras, se dara en distintas
dimensiones y de manera coherente con las posibilidades que otorgan los propios sistemas
tecnologicos, donde los cibernautas no son meros receptores. Basta solo con ver las posibilidades
de interactividad que otorgan las paginas web, software como Twitter, WhatsApp, Messenger, etc.

El proceder de los conglomerados de net.art para incluir a los receptores de las obras como
artistas amateurs —considerado lo de amateurs como valor—, queda claramente evidenciado en el
accionar y la formulacion artistica de emblematicos grupos como Critical Art Ensemble (CAE,
[http: //www.critical-art.net/home.html]), cuyo proceder no esconde la autoria colectiva del
grupo conformado por Steve Kurtz, Steve Barnes, Dorian Burr, Beverly Schlee y, hasta surepentina
muerte, por Hope Kurtz. Este conglomerado artistico ha llamado abiertamente al publico a ser
activoen la configuracion de las obras a traves, nos solo de su participacion, sino de su vision critica.

El CAE, desde 1994, trabaja la idea, el concepto y el modelo de «desobediencia civil
electronica» (DCE) —Electronic civil disobedience (ECD) —, pensada por ellos como una
alternativa dentro de la resistencia digital92 al sistema capitalista, lo cual han expuesto en sus obras

y han teorizado en sus libros™. Su quehacer consiste en enfrentar al poder no solamente en las

%2ILos libros del CAE, pueden descargarse gratis en http://mailer.fsu.edu/~sbarnes.

%% Critical Art Ensemble, The Electronic Disturbance (Brooklyn; NY: Autonomedia, 1994); Critical Art
Ensemble, Electronic Civil Disobedience and Other Unpopular Ideas (Brooklyn; NY: Autonomedia & Critical Art Ensemble,
1996).

286


http://0100101110101101.org/

Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

calles, sino en las redes y flujos de informacion (Perini 2010) y de circulacion artistica y politica.
Entre sus axiomas, como se puede apreciar ensus obras, esta el ejecutar como ellos mismos sefialan:
“una actividad no violenta por su naturaleza misma, puesto que las fuerzas de oposicion nunca se enfrentan
fisicamente unas a otras. Como en la desobediencia civil, las tdcticas bdsicas son la infiltracion y el bloqueo. Sin
salidas, entradas, conductos y otros espacios clave deben ser ocupados por la fuerza contestataria para ast
presionar a las instituciones implicadas en acciones criminales o no-éticas.” (Critical Art Ensemble 1996).

El CAE es uno de los colectivos de net artistas que se han consagrado a explorar las
intersecciones entre arte, tecnologia, teoria critica y politica radical a traves de sus proyectos
enfocados a la biotecnologia y que duraron hasta 2006, momento en que su critica artistica pasa a
enfocarse hacia lo que esta haciendo EE.UU. en politica de defensa y en como se expresa el
capitalismo en términos socioeconomicos, culturales y artisticos.

Dentro de sus proyectos enfocados a la biotecnologia, encontramos su performance junto a
Beatriz da Costa, llamada GenTerra (http://www critical-art.net/Biotech.html, [2001-2003]), que
fue una exploracion en directo de la diversidad de discursos existentes sobre los transgénicos, en

relacion con los verdaderos riesgos ambientales y la

Genlerra
"TransgenicSolutions for a Greener World

carencia de una politica clara sobre la salud humana S
respecto al tema. Aqui, los integrantes del CAE junto a
Thoroughly Tested

los representantes de las instituciones donde se hizo el

proyecto como el Museo de Arte Contemporaneo de

Grenoble y los participantes o visitantes de la muestra,
Hustracién 130. Critical Art Ensemble.(2001-2003) G

tierra.

debatieron y expresaron sus opiniones respecto al tema, y
pudieron manipular bacterias transgénicas para ver en la praxis de que se trataba la biotecnologia.

El Critical Art Ensemble, en Keep Hope Alive Block Party (KHABP) (http://www .critical-
art.net/TacticalMedia.html, [2013], [Portland (EE.UU.)], como lo llevaba haciendo ya desde 2006
se adentro en la distribucion desigual de los recursos, resaltando los logros de diversas oligarquias y
plutocracias. Expusieron estos temas pero de una forma lidica, sarcastica y festiva haciendo para
ellouna fiesta piblica de homenaje a los mas vulnerables del sistema que sufren injusticia endiversos
ambitos, incluso en ambitos inusitados.

El Critical Art Ensemble (CAE) yahabiarealizado una fiesta de este tipo en Sheffield, (Reino
Unido), llamada A Public misery message: a temporary monument to global inequality
(http://www .critical-art.net/misery.html, [2012]), donde destacaron la tasa de desempleo del 20
% en la ciudad. En otra fiesta que se desarrollo en Kioto, la Concerned Citizens of Kyoto
(http://www .critical-art.net/TacticalMedia.html, [2010]), habian puesto en escena el fracaso de

las instituciones culturales para funcionar como instituciones publicas en beneficio de la poblacion
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local.

Keep Hope Alive Block Party (KHABP) fue el tercer
evento de este tipo, constituyéndose en una fiesta que
ironicamente otorgo reconocimiento a una mala

distribucion de la riqueza que recuerda a la época de los

4 / -
barones ladrones. El eventorecordo que la gran mayorfa n 131, Critical Arte Emsemble. (2010). Ic

Concerned Citizens of Kyoto.
de la riqueza puede estar en manos de muy pocos, pero

muchos de nosotros tenemos la capacidad de permanecer activos y darnos cuenta de los hechos y
también de proporcionar placer a quienes lo necesitan. En KHABP, el Critical Arte Ensemble se
propuso trabajar tres conceptos entorno al tema central de su trabajo: sustento, delirioy esperanza.
Para ello, organiz6 un evento en que disfruto e hizo disfrutar a la gente dandole sustento alimenticio
a quien lo quisiera y lo necesitara, para lo que dejo abierto por las tardes, mientras duro la accion
artistica, un comedor de beneficencia provisto de muchas comidas. Para hacer mas delirante el
evento se puso a disposicion de la gente mayor botellas de Miller High Life y grandes tragos de
Mountain Dew; y para otorgar esperanza a los participantes
se vendio a un dolar boletos de la rifa, ofreciendo grandes
premios en efectivo.

El sentido de fiesta publica donde se debaten temas
contingentes realizada por CAE nos recuerda los festejos de

Gordon Matta Clark, como el realizado en el que fuera el

Ilustracién 132 “Arte Ensemble. (2013).
distrito tradicional de mercado de abastos de Paris (Les KHABP.

Halles), el cual estaba siendo derribado hacia 1975 con el proposito de que se convirtiera en un
centro comercial y cultural, el en ese entonces controvertido Centro George Pompidou. Matta
Clark luego de realizar su trabajo de anarquitectura (Pincus-Witten, Corbeira y al 2000), Conicdl

intersect —su building cut o corte de edificio—, en el que

)
problematiz6 la transformacion del sector; fue un proyecto
realizado parala IX bienal de Paris para el que se realizo una
fiesta-comida a los pies del Pompidou, en plena calle.
Matta Clark entabl6 conversacion con ciudadanos comunes
que pasaban por ahi, sobre su obra y las transformaciones

que estaba sufriendo Les Halles. Hay que recordar que

dentro de los proyectos desarrollados por Matta Clark, se

destacan muchos en torno a la fiesta-comida que - || -
Ilustracién 133. Matta Clark, G. (1972).Frente a su
conocemos bajo la categoria de Food y que también nos restaurante Food. Nueva York.
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habla de su restaurante dedicado a los artistas y al arte experimental, fundado en el Soho.

Se hace interesante sefialar que tal como se aprecia en las obras de CAE, los amateurs
—muchos de los cuales son profesionales y cientificos-, cobran una dimension de autores que
reflexionan y participan activamente en las obras. En este sentido CAE rescatara el trabajo amateurs
y lo instalara como una variante importante para el mundo del net.art por considerar que estos son
capaces de trabajar desde sus experiencias de vida cotidiana y no se encuentran tan contaminados
por las estructuras de produccion de conocimiento (G. Sholette 2005, 52).

En lo referente a ®™ark es uno de los grupos artivistas anticorporativo mas subversivos y
que llevamas de veinte afios trabajando en un sentido artistico marcado por un afan filantropico,
desde el mismo ano de su conformacion, 1991 (EE.UU). Ese afo, creo su prestigiosa corporacion
llamada The Intellectual Property Fund, con la cual ha financiado sus proyectos de sabotaje a
imperios corporativos realizando complejas obras anticopyright y/o antisistema. Ello se puede
apreciar en 1999 cuando actuaron dando cuenta del historial politico y personal del candidato
presidencial, George W. Busch a traves de suobra GWBush (gwbush.com), lo que les costo varias
amenazas de demanda de parte de los responsables de la campana de Bush que les decian: “cese y
desista”. Mediante su fundacion han otorgado financiamientoa reconocidos grupos de net.artanivel
internacional como Etoy, Negativland y tambien a artistas jovenes y a amateurs; en este ultimo caso
ha financiado proyectos de gente creativa mas alla de la profesion que tengan.

La tactica que tiene ®™ark para financiar sus proyectos, el de los demas artistas
consagrados, el de jovenes artistas y el de los artistas amateurs es recabar fondos a traves su portal,
por medio del cual solicitan donaciones para subvencionar proyecto especificos, como en el caso de
la obra Deconstructing Beck, producida bajo el sello Illegal Art (un sello inventado por ellos mismos)
que fue posible de ser realizada con la ayuda de 5.000 dolares recabados por ® ™ark de donantes
an6nimos (®™ark 1998).

El trabajo artisticode ®™ark y su corporacion operan, en esa medida, enraizados en sus
habilidades de crear tacticas para la insubordinacion cultural y politica. Su éxito es poco usual
dentro del mundo de las artes y sus estrategias les han otorgado grandes dividendos artisticos y
culturales como se comprueba en la red artistica por ellos lograda que incluye a muchos de los mas
connotados net artistas. Esto es un asunto que ellos han ido labrando conscientemente.

Ahora bien, las claves de ®™ark para incluir los proyectos de los artistas amateurs es
permitir, desde el corazon mismo del sistema de control de los proyectos de ®™ark, que en su
base de datos se pueda incorporar las propuestas de los artistas amateurs, quienes pueden proponer
proyectos desde elanonimato. Es relevante sefialar que labase de datos de ® ™ark, hasta hace corto

tiempo, estaba alojada en un servidor anonimo, como en la mayoria de los casos de los grupos de
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net artistas que contraatacan el sistema —generalmente los portales se encuentran alojados en paises
cuyas leyessobre elarte y sobre la propiedad intelectual son proclivesa la experimentalidad artistica
de maneramaslibre—, y conel proposito de no ser vigilados y sancionados —como los demas artistas
y participantes de las obras— por los sistemas de seguridad de los paises donde viven, en el caso de
®™ark por el FBI o la CIA en EE.UU.

®™ark, después de la incorporacion de las propuestas de los artistas amateurs a las bases de
datos, procede a la revision de los proyectos formulados por parte, no solo de ellos, sino de net
artistas o de colectivos de net artistas que participan enla corporacion, entre ellos Negativland. Este
conglomerado es el actual encargado de la recaudacion y asignacion de los fondos a los proyectos.

Los proyectos de artistas amateurs seleccionados por ®™ark, han tenido un impacto
artistico tan relevante como los formulados por los propios integrantes de dicho colectivo, y han
repercutido positivamente en el «arte de los nuevos medios» por la vision critica de sus ejecutores,
asi como también en el sistema social mismo. Entre muchos los proyectos de artistas amateurs
financiados por ® ™ark, cabe mencionar:

“Un grupo de veteranos de guerra opuestos a los juguetes

4’!)‘ J

bélicos y demas propusieron dar el cambiazo en las voces de Barbie
y de GI Joe (una especie de Madelman, pero a lo gringo, es decir
de mandibula mds cuadrada, mds cachas y mds maton) de modo

que CUClHdO se COIHPI'(JS@ uno de estos mumnecos se encontrdase uno

con papeles inesperados; Barbies nacidas para matar y Rambos y
Hustracién 134. ®™ark.; The Barbie Liberation
deseando ser madres de familia numerosa. También ofrecieron un Organization (1993). Barbie Liberation Organization-
dinero a los trabajadores que pudieran Ilevar a cabo el proyecto.

Varios grupos de trabajadores de la empresa que hacen Barbies y Gl Joes se interesaron pero la cosa
estaba dificil de coordinar.

Ahi fue cuando salié el grupo que asumiendo la identidad del Frente para la Liberacién de las Barbies,
se qfrecié para comprar, intervenir y devolver a las tiendas varios cientos de mufiecos y munecas.

El grupo de veteranos estuvo de acuerdo con el modo de realizar el proyecto y también financié un video
sobre el trabajo que circulo ampliamente por universidades y medios de comunicacion. [...]

El resultado se publicitd en los media abundantemente (...)” (®™ark 2015).

Este tipo de obras de artistas amateurs van en la linea de un tipo de accionar artistico de
®™ark similar al de los dadaistas como Tzara, y que los ® ™ark definen en los siguientes términos:
« . / . ’ . /4 . . .

Pues bien, asi como las corporaciones son entera y tinicamente mdquinas de incrementar la opulencia de sus
accionistas (a menudo en detrimento de la culturay la vida), ® ™ark es una mdquina de mejorar la cultura y

la vida de sus accionistas (a menudo escala en detrimento de las opulencias) [...]” (®™ark 1998).
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La incorporacion de artistas amateurs, también se da en proyectos internacionales como el
de Marcell Mars, Public library, Memory of the word, una propuesta que nacio en 2012 y sigue vigente
¥ que mantiene una pagina en inglés y otra en espaiol, (http://library. memoryoftheworld/#).
Este es un proyecto artistico, social, democratico y solidario cuya filosofia es: “{Hagamos unos
catdlogos de todos los libros que ya hemos descargado y compartdmoslos!” (Mars y otros 2015). El proyecto
consiste en la creacion de una biblioteca virtual que se desarrolla mediante las posibilidades que
ofrecen las nuevas tecnologias, llamese software libre, el codigo abierto, la web 2.0 e internet, etc.,
a traves de diversas plataformas manejadas por art hacktivistas, y bibliotecarios amateur.

Su obra presenta como caracteristica ser una plataforma abierta, donde los textos son
colocados a disposicion de los usuarios de manera libre y gratuita. Los textos tienen en mas de una
ocasion copyright, por lo cual esta plataforma abiertamente viola las leyes de propiedad intelectual.

En lo que se refieres a Raqs Media Collective, este colectivo a traves de su plataforma Opus
-Open Platform for Unlimited Signification- ha creado una comunidad digital online en la que los
artistas, expertos mediaticos, escritores y ptblico internacional, pueden presentar sus proyectos y

favorecer a la generacion de una especie de obra conjunta

(Rags Media Collective s.f.). Opus, mantiene al igual que orus ;‘"_“:“ :__..__.__ _____ - " -
S =
el proyecto de Marcell Mars —Public library. Memory of the == i1 % N\
LE\74 ) = Ny
world—, unas reglas similares a las que tienen las __ﬂ "“._j‘
= A [\
comunidades propulsoras del software libre. Entre las reglas = VA'S \W | /
W\ (

5
u

e
by

con que se maneja Rags Media Collective, esta la libertad e d
Ilustracion 135. Rags Media Collective. (2001). Opus.

de visualizar, descargar, modificar y redistribuir
libremente el material configurado, dejando que los codigos fuente de imagenes, sonidos, textosy
videos sean de uso libre para que puedan ser modificados y redistribuidos libremente entre los
usuarios. Por otra parte se fomentan los foros abiertos de discusion que posibilitan el intercambio
de posturas sobre las obras. “Opus anima a los artistas y autores a incorporar sus propios originales a los
objetos medidticos apropiados que encuentren en el sistema (y que pueden ser imdgenes, video, audio, texto y
cédigo informatico). Los participantes crean entonces lo que Rags Media Collective ha dado de Ilamar
“rescensions”, y que consiste en remezclar o modificar las fuentes halladas [en una abierta accion
«apropiacionista»] e introducir la nueva obra de nuevo en el sistema Opus” (Tribe y Reena 2006, 76).
Como vemos en este tipo de obras, sobre todo en la tltima enunciada, se incluye la idea de
la progresiva configuracion de obras, dandose en cada momento una nueva obra, un nuevo original,
una multiplicacionde originalesy de autores. Lamayoriade estosson amateurs, cuestion posibilitada
por las nuevas tecnologias del software libre ¢ internet, que operan en general a una velocidad

apabullante, debido a la participacion online de los artistas amateurs que son de distintas partes del
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mundo y que actian en multiples ocasiones en paralelo, difuminandose intencionalmente, con ello
la figura del autor que impulso la «teoria del genio renacentistax.

Un ejemplo de la participacion masiva de artistas amateurs que, al tiempo son receptores de
las obras, es el juego online que Etoy puso a disposicion de sus simpatizantes, frente al duro juicio
por derechos de propiedad intelectual que la empresa de jugueteria online e Toys interpuso contra
ellos de tal manera que el juego-obra artistica denominada etoy.share del ano 2000 (Etoy 2015), se
dispuso como un campo de batalla contra la jugueteria online. La comunidad que conformo Etoy
para este proyecto se transformo en un grupo de soldaditos, cada uno de los cuales ataco, seglin sus
posibilidades tecnicas, a la pagina online de la compania de juguetes, ganando puntos. El éxito de la
operacion de Etoy y los soldaditos ayudaron a depreciar las acciones de dicha compafifa. Por efecto
del juego y de factores que se desconocen, la compania perdio varios millones de dolares y

finalmente retiro su demanda contra Etoy.

7.3.6. La «experimentalidad» artistica amateur en la web

Dentro de las expresiones mas recientes del net.art, la «experimentalidad» artistica amateur
de los usuarios de la web cobra una dimension artistico-conceptual nunca vista, tanto en la
conceptualizacion de las obras como en su recepcion y distribucion. Esto se puede ver en la
realizacion de obras de tipo colaborativo que apelan al remake como ocurre con la creacion de Perry
Bard, Man with a movie camera: the global remake (http://driza.perrybard.net/, [2008]), quienlevanta
una web que se convierte en un enorme repositorio colectivo y abierto donde colocan multiples
interpretaciones del guion original, de una pieza fundamental de la cinematografiasovictica: la cinta
Man with a movie camera de 1929 de Dziga Vertov.

Aqui la web nos estimula a visualizar una actualizacion colaborativa de la pelicula, refilmada
por voluntarios convertidos en artistas amateurs, al no ser necesariamente profesionales de la
disciplina del cine, los cuales trabajan en la construccion de secuencia a secuencia en escenarios y
entornos contemporéneos.

En el caso de Paul Slocum para Turbulence,
(http:/ /transition.turbulence.org/ Works/notmayfather/, [2007]), se invito mediante internet a
participar a artistas amateurs de todo el planeta en la construccion de una obra para lo cual se les
entreg6 unas indicaciones minimas. La obra consistia en que los artistas mandaran recreaciones de
diez segundos de alguna secuencia de la serie televisiva Full house, lo cual hicieron. La propuesta

tuvo un exito rotundo y muchisima gente particip6 como lo atestigua el video You're not my father
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cuya estructura se comporta de maneraserial yreiterativa,

con el solapamiento del fragmento de la serie y que

comporta la banda sonora original de esta misma, junto a

la secuencia sonorizada realizada por los autores amateurs.

En el plano de lo propiamente amateur, en

Ilustracién 136. Youtube. (2006). Star wars kids.

términos de procesos creativos de la cultura popular

posmoderna, se han dado fen6menos como los vinculados al desarrollo de la plataforma Youtube,
como el video musical Numa, (www.youtube.com/watch?v=0HR4hp_-kSI, [2006]) que fue
visionados por miles de internautas del mundo que, a modo de respuesta, generaron de manera
multitudinaria otros videos.

Interesante es lo sucedido a proposito de la pelicula Star wars, la cual dio paso a una serie de
expresiones visuales realizadas por preadolecentes, cuyas grabaciones se han denominado Star wars
kids. Destaca dentro de ella la realizada por Jim Love, un estudiante de un colegio de Quebec
(Canada), la que se torno viral. Jim Love edito en 2003 un video con efectos especiales, que coloco
en YouTube (https://www.youtube.com /watch?v=HPPj6vilBmU, [2016]) y ese afio tuvo hasta
veinte millones de reproducciones, y segn The Viral Factory hasta 900 millones de reproducciones
en 2006 (BBC News 2006).

En este tipo de creaciones vemos como los artistas amateurs toman efectivamente el papel
de autores de las obras al configurar sus partes neuralgicas.

En este tipo de practicas de net.art que involucran a artistas amateurs, en general, se realizan
operaciones de caracter «apropiacionista», que sitan la virtualidad de lo digital hacia una “prdctica
apropiacionista [cargada] de positividad entendiendo lo “virtual” como lo que puede ser o como una dimension
de lo que es factible, descubriendo posibilidades nuevas respecto de las obras, gestos y comportamientos artisticos
apropiados, retomando lo planteado en ellos para ampliarlo en otros sentidos. La obra raptada asi no se
distorsiona o se desplaza, sino que, por ejemplo [...], se hace mas participativa se cambian sus reglas de juego
o se alteran las relaciones procesuales dadas. Frente a lo que era prioritario en los gestos del apropicionismo
critico de los setenta y ochenta, una radical critica a la funcién-autor, la web permite abrir la obra apropiada
de forma efectiva a una agencia colectiva, a una autoria abierta, incluso a su feliz reelaboracion colaborativa”
(Martin Prada 2001, 10).

Este tipo de operaciones que en el net.art se puede apreciar y que diversos autores atienden
bajo la figura del remix o del sampling —conceptos utilizados prioritariamente en la musica—
configuran un tipo de autoria en general, no solo en el ambito del artista amateur, manifiestamente
espectral en el que lo que subyace al quehacer del autor-artista es comprender la cultura como un

cumulo de lenguajes y formas que se superponen. Entendemos aqui lo «espectral» como aquel
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fenomeno que le es propio a la cultura, en la acepcion derridiana del termino, entendido este como:
“Esa Cosa que no es unda cosa, esa Cosa invisible entre sus apariciones, tampoco es vista en carne b4 hueso cuando
reaparece. Esa Cosa, sin embargo, nos mira y nos ve [...]. Una espectral disimetria interrumpe aqui toda
espectacularidad. Desincroniza, nos remite a la anacronia. Llamaremos a esto el efecto visera: no vemos a quien
nos mira. Aunque en su fantasma el rey se parece a si mismo “como a ti mismo tu te pareces” (“as thou artto thy
selfe”), dice Horacio, esto no impide que mire sin ser visto: su aparicién le hace aparecer también invisible bajo
su armadura (“such was the very armourhe had on [...])". De este efecto viserano volveremos a hablar, al menos
directamente y bajo este nombre, pero se dara supuesto en todo lo que expongamos en lo sucesivo a proposito del
espectro en general (...)” (Derrida 1995, 56).

El nuevo tipo de autoria abierta, democratica, participativa, difuminada y espectral —que
incluye la autoria artistica amateur—, de las artes y de cultura, traera aparejada por la impronta que
posee como lo indica Bill Gates que: “Uno de los aspectos maravillosos de la autopista de la informacién es
que la equidad virtual es mucho mds fdcil de lograr que la equidad del mundo real [...]. En el mundo virtual
todos somos criaturas iguales” (Hardt y Negri 2002, 105).

Y ese mundo virtual se constituye en una dimension donde nuevas preguntas requeriran
nuevas respuestas a las cuales atendera el net.art. Dentro de su linea encaja una preocupacion
sistematica por la cultura libre, la creacion de tecnologias abiertas, y un sistematico trabajo por el
procomun.

Este tipo de autoria conllevara una lucha contra las politicas de propiedad intelectual
marcadas por la posicion politico-economicade EE.UU., en cuyas matrices el afan «apropiacionista»
esta vedado y se han dado amenazas de “cese y desista” a artistas como a Paolo Cirio y Alessandro
Ludovico por su obra Face to Facebook (2011), y se ha enjuiciado a colectivos como

UBERMORGEN.COM por [V ]ote-auction (2000).

7.4. La muerte de la autoria en la literatura y en las artes visuales

7.4.1. Reflexiones entorno a la muerte del autor: Roland Barthes, Jacques Derrida, Michel

Foucault y Wolfgang Iser

A diferencia de lo que ha ocurrido en literatura —donde atin hoy podemos ver experiencias
literarias, sobre todo por internet— de ausencia de una autoria explicita, en el ambito de las artes
visuales tan solo algunas experiencias artisticas in¢ditas del net.art de fines de los afos ochenta

anunciaron el emerger este fenbmeno. Llegando algunas de estas experiencias a la disolucion de la
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autoria o muerte del autor. Pero, ;qué implica y qué importancia tiene «la muerte del autor»?

A finales de los sesenta, Jacques Derrida, Roland Barthes y Michel Foucault, pregonaron la
crisisde la autoria, ligadaa la crisis del «yo» occidental. Esta fue una situacion que detectaron, sobre
todo, en el campo de la literatura. Dandose que sus pensamientos se tornaron vitales para
comprender lo que estaba pasando en otros campos culturales. De ahi que sea necesario resituar
sus pensamientos para ver a qué nos referiremos cuando hablemos de la muerte del autor en las
artes visuales.

Las reflexiones de Derrida, Barthes y Foucault emergen en una ¢poca donde existian ya
experiencias dislocadoras en literatura respecto del quiebre de la unicidad de la autoria, entendida
esta basicamente como la referencia a una idea tinica emitida por un autor especifico. Entre las
experiencias dislocadoras encontramos las de Mallarmeé y Blanchot, quienes sostienen que el
lenguaje es el que hablay no elautor. En dicha cuestion, coincidiran los tres pensadores enunciados,
pues para ellos un texto escrito no pertenece tan solo a su autor, sino que cada obra remite a la
cultura literaria, a la cultura en general y al lector. Todo texto refiere, siempre e ineludiblemente,
a otros escritos o a una tendencia literaria, por lo tanto se apoya en ideas que se entrecruzan y
entremezclan y que son parte de un pasado cultural historico comun.

Teniendo presente aquello, Derrida desmantela la nocion de autor, como se aprecia en
textos como Madrgenes de la filosofia (Derrida 1989), acusando a Platon de «falogocentrismoy, al
instalar la necesidad de la nocion de autoria. Para Derrida el «falogocentrismo» es un ansia propia
de la metafisicade la presencia que, en lapretensionde la filosofia y la cultura occidental, se expresa
en la busqueda de verdades objetivas de las que hacer posesion y que tengan su correspondencia en
la realidad. El termino «falogocentrismoy, nos dice Derrida, dentro de la metafisica de la presendia
implica el deseo de establecer un origen para todo, un creador visible que es retratado en la figura
padre y cuya valia se asienta en cuanto figura masculina de mayor jerarquia. Con este argumento,
Derrida desvela y denuncia y pone en tela de juicio a la metafisica tradicional como estructura que
impone una mirada que aspira a una presencia objetiva: la figura de un creador como «autor».

En tanto, Michael Foucault en ;Qué es un autor? (Foucault 1968) sustenta que el autor debe
ser despojado del rol que historicamente se le ha sido estableciendo como artifice para,
discursivamente, poder ser examinado en su ambito variable y complejo. Para Foucault, el
concepto de «autor» proviene de la exégesis catolica segn la cual se daba autenticidad a los escritos
y de cierta forma se restringia la plurisignificacion irreductible de esto. Perola nocion de autor,
nos dice Foucault, ha variado enel tiempoy no todo texto posee autor, pues existen muchos escritos
como contratos, borradores de obras, cartas o declaraciones, entre otros que, aun estando firmadas,

no se pueden considerar obras de autor. Y masaun: en los escritos considerados obras, el autor
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puede ser anonimo —como ocurre en la Edad Media— o puede acaecer que su nombre nos hable
de una propiedad —como ocurre desde el Renacimiento en adelante— donde la propiedad de la
autoria y, al mismo tiempo, de la exaltacion de la propiedad es un anhelo de una nueva clase social:
la burguesia.

Para Roland Barthes en La Muerte del autor (Barthes 1987), el acto de escribir implica un
reescrito, donde el texto es una urdimbre de referencias y citas imposibles de numerar. Elautor es
aqui tnicamente un focalizador donde las repeticiones, ecos e intertextualidades del lenguaje se
cruzan continuamente. Barthes —como Nietzsche cuando habla de la muerte de Dios—, reprocha
la intervencion de la metafisica de la presencia enel plano de la concepcion de la nocion de «autoria»
clasica, desvinculando al texto de una tnica autoria-autoridad que presumiblemente controla el
significado. Mediante esto, Barthes desmantela la nocion de autor que, a lo largo de siglos, habia
tutelado un porte sagradoen el que un iniciado apto moldea una materia que ningin otro mas puede
formar.

Asimismo, para Barthes, la obra literaria se transforma a partir de la lecturade los lectores,
que hacen vinculaciones de sentido. Lectores cuya presencia real seria posible cuando la voz del
autor se obnubila hasta extinguirse. En Barthes el discurso escrito no es una categoria fijay cada
lector da siempre una interpretacion a dicho texto. Por tanto, Barthes explica que el texto es una
reescritura, es un tejido de citas donde se mezclan todas las culturas, se reescribe y se reactualiza,
dejando de ser una categoria fija. Por esto, tiene que desaparecer lanocion de «autor», para que
pueda existir el «lector», como un agente reconstructor. En definitiva, para Barthes un escrito es
una reconstruccion multiple, un entretejido de citas y referencias que proceden de diferentes tipos
de ambitos culturales, lo cual le posibilita a un escrito interactuar con todos los demas textos, pues
todos ellos tienen solo un propietario: la cultura.

Como correlato de los pensamientos de Barthes, Derrida y Foucault, surge la «teoria de la
recepcion» y, desde este lugar, Wolfgang Iser se ocupara de la funcion del lector en la literatura.
Wolfang Iser sostendra que la obra literaria se maneja en dos planos: el artistico, que es propio del
autor, y el estetico, que refiere al lector. Elreceptor de la obra es quien completa de significado
los vanos del escrito mediante un proceso complejo y pragmatico de lectura que constantemente
actualiza el significado de la obra, en la medida en que va leyendo™.

La resonancia de los pensamientos de estos autores se puede constatar en las continuas

reflexiones sobre el tema del autor, mas alla del campo propiamente literario. En literatura no solo

** Véase Iser Wolfang, «El Proceso de Lectura: Enfoque Fenomenoldgico,» en Estética de la Recepcion.
Compilacién de Textos y Bibliografia, Iser Wolfang, Peter Burger y otros (Madrid: Arco-Libros, 1987), 215-243; Iser
Wolfang, El Acto de Lectura. Teoria del Efecto Estético (Madrid: Taurus, 1976), 175-177.
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se abordan y analizan las categorias de autor y receptor, sino que también se problematiza lo
senalado por Barthes, en cuanto a que las textos se construyen a partir de citas de otras obras y que
muchas veces no se citan de manera formal. El procedimiento de citacion como se la indicado
anteriormente no es exclusivo de la literatura sino de las artes visuales y la cultura en general. La
cuestion es que, en el campo de las artes visuales, se puede observar con claridad en el manierismo
y el neoclasico. Tambien en el arte «apropiacionista» de los ochenta como ocurre en el trabajo de
Sherrie Levine, y en el net.art con Eva and Franco Mattes, entre multiples artistas y colectivos

artisticos.

7.4.2. Arte «apropiacionista» y la disolucion de la autoria en los afos ochenta

El proceso llevado a cabo por el arte «apropiacionista» de los afos ochenta en EE.UU. hizo
explicito que la cultura y las artes —en palabras actuales— son un gran plagio, un gran acumulado
de citas sobre citas y que ello no podria ser de otra manera, pues rara vez se crea sin un antecedente
previo.

Los «apropiacionistas», Sherrie Levine, Troy Brauntuch, Jack Goldstein, Robert Longo,
Philip Smith, Cindy Sherman, Barbara Kruger, Louis Lawler o Yasumasa Morimura, entre muchos
otros, desarrollaran obras desde inquietudes y posturas individuales ya que por entonces no

, . L. , e .
compartian un medio artistico en comun. Ellos utilizaran para sus procesos creativos
indistintamente y de acuerdo a sus intereses y curiosidades, el dibujo, la fotografia, la performance,
el cine y los medios de comunicacion a partir de operaciones conceptuales y/o pop, desde donde
hacen visible tanto una postura critica como mordaz en tanto busqueda de un nuevo sentido de la

. . . . L .
representacion. Rosalind Krauss dice que la representacion «apropiacionista» se nos entrega “como
€« » . . . [ . » . .
imagen”, es decir, un palimpsesto de representaciones, a menudo encontradas o “apropiadas”, rara vez originales
o unicas, que complicaban, incluso contradecian, las reivindicaciones de autoria y autenticidad tan importantes
para la estética mds moderna” (Krauss 2006, 580).

Asi, dentro del conglomerado de artistas «apropiacionistas» es comin —como se aprecia
con claridad en Yasumasa Morimura (Japon), y enSherrie Levine (EE.UU.) —, elactode apropiarse
de obras de arte de otros autores como tema central de los nuevos trabajos artisticos (Martin Prada
2001, 18). Morimura analiza los complejos intercambios artisticos y culturales entre Oriente y
Occidente y, para ello, ingresa en el arte occidental a través del analisis compositivo y conceptual
de “grandes obras de arte” que reelabora a partir de procesos fotograficos en color sobre telas u

otros soportes (Koetzle 2011, 281). De ahi su reapropiacion de la Olimpia de Mane (1863) que
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reconvierte en Portrait (Futago, Type C print transparent medium, 225x315 cm. [1988]). En estos
procesos, reinterpretay recrea las obras desde la propia inclusion de suimagenenun trabajoactoral
desarrollado a través de un esmerado maquillaje con el que se transforma en los personajes de los
grandes clasicos y de obras contemporaneas a ¢l, dandoles una nueva y peculiar identidad a las
consideradas grandes obras canonicas de
nuestros tiempos.

En sus creaciones, Morimura pone en
escena la labor desarrollada por grandes artistas
como Duchamp retratado fotograficamente

como Rrose Selavy por Man Ray en 1923,

(gelatin silver print, blanco y negro, 22.1 x

Hustracién ;37 pro— (1988). 4 Little doublonnage (Marcel).
17.6 cm), que es reinterpretado por Morimura

en A Little doublonnage (Marcel) (instant film color, 13x10 cm. [1988]). En esta imagen y, en general,
todas sus obras «apropiacionistas» Morimura interroga el quehacer autoral del artista que cita y su
entorno artistico y cultural, como su propia autoria en el contexto de una postmodernidad cultura
y artistica eclectica.

En el caso de Levine, vemos como cita e interviene obras de autores conocidos poniendo
en escena las diversas relaciones existentes entre el poder, la creatividad, las fuentes, y funciones
sociales de lasartes visuales, el consumismoy las problematicas de géneroalinterior del arte mismo.
En la produccion de Levine queda claro que lo «autorial»
es un tema que maneja de modo analitico, quebrando la

. ;o . 1 .
nocion de autoria tnica en un juego ladico, donde irrumpe

con imagenes como las que aluden a la serie fotografica de

Edgard Weston (Untiteld, Alter Edgard Weston, [1925]),
donde vemos a su hijo Neil posando. Levine rescata el
torso desnudo del nifio y lo funde con imagenes creadas
por ella. En este proceso funde “su propio estatus como autora
con el de Weston (...) [torndndose su] apropiacién como una
extension de la misma reivindicacion de originalidad por parte de
Weston, en tanto que origen de sus imdgenes. Al enmarcar el

i3

Six Nudes of Neil, 1925

by Edward Weston

cuerpo de su hijo en una serie de graciles torsos desnudos, podia
argiiirse que Weston estaba, de hecho, sumandose a uno de los
tropos visuales mds difundidos en la cultura occidental:

, , Hustracién 138. Weston, E. (1925), Sis nudes que].
remontandose al desnudo masculino del alto clasicismo griego, él
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mismo modelo de infinitas copas romanas, pero filtrado por la_forma en que estas obras antiguas se habian
recibido en el mundo pos renacentista, es decir, como fragmentos sin cabeza o brazos, el torso habia llegado a
simbolizar la totalidad ritmica del cuerpo. El “autor”de esta imagen es, por consiguiente, extraordinariamente
multiple: desde los andnimos escultores antiguos que traficaban con las copias, hasta los publicistas modernos
. . . 14 . 4

que emplean versiones de dichas imdgenes para promover sus productos, pasando por los equipos de arqueologos
que excavaron las ruinas y los comisarios de los museos que expusieron estos cuerpos. La violacion de la “autoria”
de Weston por parte de Levine abre esta perspectiva sobre la obra del primero, inaugurando una larga lista de
pretendientes a este privilegio y haciendo una burla de a idea misma de Weston como origen de la imagen”
(Krauss 2006, 580).

El legado «apropiacionista» de los anos ochenta en EE.UU. y sus reflexiones sobre la autoria

, L
estaran presente en lo que algunos autores han llamado la segunda fase del «apropiacionismoy,
denominandola «postapropiacionista» o «sustitucionista» (Guasch 2000, 342). Entre cuyos
representantes encontramos a Richard Atrschwagwe, el cual toma como referencia para sus
creaciones objetos industriales de consumo cotidiano. En el caso de Jeff Koons, su sentido
«apropiacionista» lo llevara a varios juicios derivados de reclamos por derecho de propiedad
intelectual. Estoocurrio con su obra String of puppies que esuna parodica escultura que surge a partir
de una fotografia en blanco y negro que ilustraba una tarjeta de felicitacion que habia comprado en
. . Y . . . ,

un aeropuerto. Elartista, que admitio que habia utilizado intencionalmente la imagen y alego un
uso legitimo de la parodia, perdio el caso y tuvo que indemnizar al fotografo que habia sacado la
fotografia.

Cabe indicar que en todos estos casos la autoria se diluye, pero no muere. Sigue perviviendo
la nocion de «autoriay, a través de su autor final, aunque este reconoce las autorias anteriores y el
legado de las artes y la cultura en su trabajo haciendo visible las superposiciones culturales, visuales,
intelectuales que hacen posible a una idea, un concepto, una estética, un objeto, en un momento

determinado y de esto le habla a los receptores de las obras.

7.5. El net.art y la muerte de la autoria

Durante la modernidad, la muerte del autor en la literatura se hace explicita, mas en la
postmodernidad acaecera dicho fenomeno en las artes visuales. Dicha cuestion ocurrira en el
periodo de mayor libertad de la utilizacion de internet como medio: nos referimos a la década de
los noventa. Sin embargo, se debe tener presente que este fenomeno en las artes visuales se dio de

manera acotada, presentandose tan solo algunos casos en que esto se concret6 en su magnitud.
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Pues, entre otras cosas, para los artistas o colectivos artisticos constituye un riesgono desarrollar
una clara y explicita autoria, ya que de su autoria depende que se les conceda financiamiento. El
anonimato de los artistas o colectivos siembra siempre sospechas entre los organismos de
financiacion —sean estos publicos o privados— y actualmente las leyes de seguridad que rigen, sobre
todo internet, criminalizan el quehacer de aquellos que utilizan un alias para enmascararse, para
camuflarse, ya sea personas o grupos que interpelan al sistema. Este hecho se hace evidente en que
muchas obras de net.art contemporaneas, estan enmascaradas bajo el anonimato, como ocurre con

parte de quienes colaboran con el colectivo artistico ®™ark, cuyo “nicleo duro”, como ellos

b
mismos lo definen, por mucho tiempo estuvo en el anonimato. Se ha de decir que este colectivo
convoca habitualmente a colaborar ejecutando obras a artistas amateurs de los cuales se preserva su
anonimato si lo desean, como lo expresan ellos mismos en su web, en el apartado «un sistema para
el cambiox:

“La reciente difusién del "Premio Kelly" para la mejor creacion subversiva nos ha empujado a la gente
del ®™ark a tener que plantearnos la cuestion de la visibilidad que ofrecemos.

Durante unos cinco afios hemos estado financiando actos de sabotaje con propositos estéticos o de
activismo, de modo que no se prestaban a una participacion amplia. Hemos tenido éxito en nuestro trabajo y
generado diecisiete actuaciones de sabotaje, actuaciones lucidas a nuestro entender, pero quiza eso no sea
suficiente.

A causa de la creciente demanda hacia el tipo de financiacion que ofrecemos y la insuficiencia para ello
de cualquier cantidad concreta (como la del Premio Kelly), hemos decidido arriesgarnos y que nuestro trabajo
sea mds accesible y nuestra ayuda esté mds al alcance, para el publico en general. Asi hemos dispuesto una
suerte de "interfaz" que medie entre nuestro trabajoy el pablico, lo vemos en la seccion Il El acceso a nuestras
tecnologias ha ido variando, como veremos en la seccion II.

También para poder mostrar el alcance y miras de nuestro trabajo, hemos decidido permitir a los
participantes de algunos de nuestros proyectos previos comentarlos publicamente si asi lo desean.

Hemos indicado a la gente que trabajo en estos proyectos que eran libres de hacer referencia alas fuentes
de su financiacién asi como a detalles de su trabajo, aunque sin entrar en demasiados detalles sobre nuestra
organizacion.

Por nuestra parte no revelaremos ningtin nombre, solo confirmaremos la veracidad de la informacién
aportada por aquellos trabajadores o donantes que decidan hacer publico su papel en los proyectos realizados”
(®™ark 1998).

Por otra parte, las leyes de seguridad en internet afectan a otros tipos de colectivos como a

los hacktivistas como Anonymus, que esta demandado en varios paises y cuyos miembros, muchos
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de ellos hackers, han sufrido arresto y juicios donde piden penas de carcel para ellos™.
Entre los artistas y colectivos artisticos dentro del ambito del net.art que han incluido
dentro de su proceso creativo el anonimato, en periodos especificos y en acciones acotadas, para

producir una efectiva la «muerte del autor», nos encontramos con Luther Blisset Project LBP,

0100101110101101.0rg y ®™ark.

7.5.1. Luther Blissett Project (LBP) o la muerte de la autoria en las artes visuales

En 1994 en Italia, surge el colectivo artistico Luther Blissett Project (LBP), cuyos
integrantes durante largo tiempo vivieron en el anonimato
hastala muerte oficial de grupo. A dia de hoy se desconoce
elnombre de todos sus integrantesy el total de ellos, entre
otras cosas, por la participacion de muchos artistas
amateurs. El proyecto de LBP se desarrollara dentro de la
nocion arte-vida, entrando su accionar en una dinamica de
arte-politica cargada de humor sarcastico.

LBP es el nombre que dara vida a una serie de

obras a partir de un sistema de <<guerrilla de la

comunicacion» —términoacufado por el Grupo auténomo

a.f.r.i.k.a. gruppe (Republicart.net; a.f.r.i.k.a. gruppe

Hustracién 139. LBp; a fr.ika. gruppe; Sonja Briinzel. (2000).
Manual de guerrilla de la comunicacion.

s.f.)—, donde el analisis critico de los medios de
comunicacion masivos dieron pie al sabotaje informativo a partir de propuestas ludicas y el
desarrollo de manifiestos. Cabe agregar que la «guerrilla de la comunicacion» incluye una cantidad
importante de practicas de subversion artistico-politicas satiricas y sarcasticas que pretenden
visibilizar y contraatacar las posturas sociales de dominio del capitalismo contemporanco, tales
como la propiedad intelectual, el sexismo, el patriarcado, el racismo, las nuevas formas de
produccion y explotacion capitalista, etc.

Se ha de senalar que, en el afio 2000, LBP, Grupo autonomo a.f.r.i.k.a. gruppe, y Sonja
Briinzel, publicaron su Manual de guerrillade la comunicacion. Consultor prdctico para el tratado de dolores
locales y generales. Tonificante. Relajante. Anti estrés (a.f.r.i.k.a. gruppe, Blissett y Briinzels 2000),

donde proponen acciones que “deconstruyan los momentos estéticos del poder y que alteren las reglas de la

% Véase Joseba Elola, Pirateria en Espafa. EE UU Ejecutd un Plan para Conseguir una Ley Antidescargas. 3 de
diciembre de 2010. http://elpais.com/ elpais/2010/12/03/actualidad/ 1291367868 _850215.html (0ltimo acceso: 3
de diciembre de 2010).
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gramdtica cultural” (a.f.r.i.k.a. gruppe, Blissett y Briinzels 2000, 28) que ellos entienden como el
sistema de reglas que organiza y rige las vinculaciones e interacciones sociales en el que se incluyen
los codigos esteticos. En el manual se proponen como tacticas subversivas para atacar al sistema, el
camuflaje, la invencion de hechos para crear acontecimientos como si fueran verdaderos, la
afirmacion subversiva, los montajes y collages, la reinterpretacion y la tergiversacion, entre otros.
Cabe agregar que, en la praxis, LBP ejecuto muchas de esas acciones en diferentes obras como en
su serie Huelga de arte (2000-2001).

En lo que se refiere a su conformacion «autorial», LBP —que es un grupo numerosamente
referido atin hoy— desde su origen creo6 confusiones no solo al interior del arte sino también en la
comunidad en general, pues no se sabia si Luther Blissett Project era una persona en concreto o un
colectivo. Sufigura podia corresponder a la de un futbolista de origen jamaicano, portador de dicho
nombre, quien enlos noventa fue delantero centrodel equipo de fatbol del Milan. Fue un deportista
cuyo desempefio en el terreno de juego concito la molestia de la aficion, por lo cual un grupo
xenofobo hizo alarde del color negro de la piel de Blissett,
insultandolo.  Dilucidar la identidad LBP —autor de
multiples y diversas obras realizadas en Europa (Italia,
Espafia, Alemania), EE.UU. Argentina y México— no fue
facil y, atn hoy, no es posible saber a ciencia cierta quienes
participaron como autores de las obras, porque el interes

de los involucrados en el proyecto nunca fue aparecer

como autores de las mismas. De hecho, para afianzar la

Tlustracion 138.LBP. (1997).Retrato de Luther Blissett Project.

idea de trabajo colectivo anonimo, LBP a modo de juego

publico una fotografia de Luther Blissett o, mejor dicho, un retratode estilo pop como los que
realizaba Warhol de grandes actrices como Marilyn Monroe. La fotografia no se correspondia con
el jugador jamaicano, mas bien era la representacion de una persona comun, lo que genero atin mas
incertidumbre sobre quién podia ser el autor de obras tan polémicas de sabotaje informaticoa traves
de la guerrilla de la comunicacion que ellos mismos contribuyeron a definir.

En la praxis, LBP estuvo conformado por artistas, performances, activistas, artistas amateurs y
ciudadanos comunes de Italia, Europa y EE.UU. que decidieron participar en una o varias obras.
Todos ellos fueron de formacion e inspiraciones diversas, aunque principalmente marxistas y
altermundista, pero también post situacionistas, libre pensadores o simplemente ciudadanos
comprometidos o ladicamente dispuestos a participar de las obras. De cualquier modo, todos ellos
eran contestatarios al sistema y se hicieron parte de un proyecto que conceptualmente aludia a los

postulados de Brecht y Benjamin. LBP hizo visibles sus trabajos, muchos de ellos desarrollados
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inicialmente en la ciudad, y por internet mediante informes por e-mail. La exposicion fotografica
de los registros de sus trabajos se llevoa cabo por mediode textos y manifiestos que se distribuyeron
por la web a lo largo del tiempo, ya sea, en italiano, ingles, aleman, castellano, o en las cuatro
lenguas. También ocuparon medios de comunicacion masivos como la TV, como cuando efectuo
en 1995 una conocida operacion caracterizada por la burla al programa televisivo italiano “Chi I 'ha
visto?” para lo cual, integrantes del colectivo participaron en el propio programa denunciado la
desaparicion de una persona en un contexto donde se hablaba de una manera ligera y, al mismo
tiempo, de forma dramatica sobre hechos tragicos de desaparicionde personas, sin siquiera verificar
si efectivamente habia una denuncia formal en policia sobre la desaparicion de la supuesta persona
que se buscaba. Finalmente, LBP se burlo del programa cuando este estaba en el aire, sefalado que
la persona que ellos daban por desaparecida no existia.

LBP, también apel6 a las potencialidades de la imprenta para sacar libros como Q o 54.
También se hizo uso de la radio para generar emisiones radiofonicas del programa Radio Blissett,
tanto en Roma y Bolonia, donde se trasmitian las “derivas psicogeogrdficas” colectivas, una actividad
que aludia a las practicas situacionionistas. Y, por otra parte, saco discos musicales como *Mind
Invaders* junto a la banda punk Klasse Kiriminale, el disco salié como Klasse Kiriminale & Luther Blissett
(1999), es disco es una vynil 7", 33 RPM, sacado por la discografica Mad Butcher Records
(Bergfeldstrasse 3, 34289 Zierenberg, Germany), que se podia solicitar por la pagina web de la
discografica: http://www .pader-online.de/madbutcher o por los contactos proporcionado por la
banda punk: kkconnection(@angelfire.com, http://www.angelfire.com/ok/klassekriminale/, la
musica fue distribuida en el soporte mas moderno de la eépoca: los casetes.

En ello LBP, mediante sus numerosas obras, como El Asalto a Mondadori, (6 marzo de 1996)
y su serie llamada Huelga de arte (2000-2001), entro en debates religiosos y a opinar e intervenir en
politica contingente, siempre desde el factor sorpresa y a partir de un humor sarcastico tamizado
por una seriedad que daba pie ala credibilidad de sus discursos entre la gente, entre las audiencias
masivas, con lo cual atacaron a la categoria arte, desde un claro sesgo artistico-politico (Luther

Blissett 2012).

7.5.2. Luther Blissett Project (LBP) o la enmascaracion en la web

El «artivismo» de LBP en Italia fue muy bien recibido en el ambito ciudadano, donde su
presencia se torno en un hecho visible, reconocido, valorado y difundido hasta convertirse en una

leyenda por su critica radical al sistema. Esta cuestion era parte de su estratagema hasta el punto de
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que el colectivo se transform6 en nuevo tipo de héroe popular contemporaneo en la era
informacional.

La trama de personas que compartialaidentidad Luther Blissett, eraun poco mas organizada
que las habituales que conformaban las comunidades abiertas de ese entonces, por lo cual, sus
proyectos internacionales pudieron presentarse adecuadamente. Por otro lado, las obras y la
utilizacion de la red como instrumento para lograr configurar los proyectos se enmarcaban en una
dinamica de aprovechamiento del azar para alcanzar los objetivos que se habian planteado. En las
palabras de unos de los artifices de Luther Blissett Project fue un proyecto que tenia un “inico comité
central cuyo propésito es perder el control del partido” (Wu Ming Foundation 1999).

Interesante se hace sefialar que, el 7 de noviembre de 1994, aparece por primera vez una
referencia en Usenet sobre LBP y corresponde a un falso informe sobre las acciones y utilizacion
del nombre en diversos paises. El informe estaba redactado en un inglées no propicio y firmado por
un tal Luther Blissett, perteneciente a la Universidad de Missouri-Columbia. El e-mail o informe
estaba firmado de la siguiente manera: “L.B.P.
WO04B0J31%ICINECA.BITNET(@MIZZOU I .missouri.edu, y sudata era del 07 de noviembre de 1994.
El e-mail senalaba entre otras cosas:

“The name of Luther Blissett came out in a release which claimed responsibility for some ludicrous sabotages in
Norway and in Finland. In July, the 24th and 25th, the ancient Kauppatori Square of Turku (Finland) gave
hospitality to the XVI the Art Festival dedicated to the national poet Elias Lonnrot (1802-1884). The day
before, unknown persons had delivered false complementary tickets to the local youth ad to the russian and
ukrainian immigrants; the tickets announced "FREE BOOZE AND STRIPPERS". Thousands of persons
thronged at the barriers and overcame the cops when the promoters refused to accept the tickets; directly they
invaded the square the Lonnrot Festival turned into a free concert. The responsibility has been claimed by Luther
Blissett.”

Este e-mail o informe daba cuenta de un grupo que operaba bajo una mascara, un alias o un
camuflaje que posibilitaba su anonimato encubierto en su nombre artistico: Luther Blisset Project.
Dicha accion nos remite a los seudonimos que utilizo Duchamp para no dar a conocer su identidad
y poder hacer algunas obras de manera mas libre: R. Mutt y Rrose Sé¢lavy 7. Asimismo, LBP actu6
en una dinamica similar a la que mantiene en la actualidad el colectivo sociopolitico, cultural y

hacktivista Anonymus que reclama, entre otras cosas, por los derechos ciudadanos a la libre

% LutherBlissett, «0100101110101101.ORG--Art.Hacktivism.» 1999, (http:/ /aleph
arts.org/pens/01001.html (altimo acceso: 21 de noviembre de 2014.)). Véase el e-mail completo en el anexo, doc.
3.

%7 Véase Juan Antonio Ramirez, Duchamp: el Amor y la Muerte, Incluso (Madrid: Siruela, 1993).
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informacion. Anonymus estaintegradomayoritariamente por hackers que, entre cosas, han hackeado
documentos de grandes empresas, de politicos y Estados como el estadounidense y el espafiol,
denunciando que estos habitan tras el sistema politico capitalista. También, en noviembre de 2015,
luego de los ataque suicidas de Paris por parte de integrantes del ISIS que se cobraron la vida de mas
de 150 personas, atacaron las paginas de dicho grupo terrorista, bloqueandolas.

Hay que sefalar que LBP acttio como una guerrilla de la comunicacion con internet y la
«www» como medio y territorio de combate contra la estandarizada industria cultural, y en contra
del sistema politico mas conservador. LBP cre6 obras basadas en campanas de solidaridad poco
convencionales, en ayuda a victimas de la represiony de la censura, como se aprecia en su obra
Primer informe sobre los fundamentos de la esquizoderiva, accion que se sitta dentro de su serie La Huelga
de arte (4 mayode 2000). A estas obras se les fue dando cuenta, consecutivamente, eninternet y
en la «www» donde se daban detalles de los fallos de su accionar artistico, los cuales ellos lo
tomaban positivamente pues los convertian en un engranaje que posibilitabala ejecucion de las obras
misma, y donde la autoria de personas en especifico era totalmente difusa. La actitud o el hacer de
estas obras tienen sus referentes en el situacionismo. Entre sus obras teoricas en el plano de los
medias destaca EI Xyz del activismo en la red del 3 de marzo de 1999.

La carencia de interés por parte de LBP de configurar una figura de autor mas alla de su alias
se puede comprobar en innumerable hechos como en la carencia de reivindicacion por parte de
alglin artista en particular de las obras de LBP. Este hecho se comprueba en lo acaecido en el
programa de television de deportes britanico Fantasy Football League -Euro 2004-, emitido por
ITV el 30 de junio de 2004, al cual fue invitado el jugador de futbol llamado Luther Blissett, quien
desde los inicios estaba al tanto de que un grupo estaba usando su nombre pero no se sabia si le
disgustaba o no. Blissett en dicha ocasion: “bromeé e hizo comentarios sobre su (presunta) implicacién en
el Luther Blissett Project. Cuando el anfitrion Frank Skinner leyo una linea del prologo de la novela Q (“La
moneda del reino de los locos se bambolea en mi pecho para recordarme el eterno movimiento pendular de la
humana fortuna’®), Blissett sacé de su chaqueta un ejemplar del libro Toto, Peppino e la guerra psichica (AAA
Edizioni, 1996) y cito en el italiano original: "Chiunque puo essere Luther Blissett, semplicemente adottando
il nome Luther Blissett" (‘Cualquiera puede ser Luther Blissett sencillamente adoptando el nombre de Luther
Blissett’). Al final del programa, cada uno de los anfitriones y huéspedes exclamaron: "I'm Luther Blissett!"
(‘Yo soy Luther Blissett’). Dos anos mds tarde, algunos fragmentos del programa fueron publicados en YouTube”
(Wikipedia 2013).

La excepcional produccion de LBP con su disolucion de la nocion de autoria, no se vera
afecta al proceso de finalizacion del proyecto LBP, que comenzo en diciembre de 1999. En ese

momento se senalo el fin de su plan quinquenal, pero la muerte de LBP no significo el fin de la
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utilizacion del seudonimo colectivo que sigue siendo firma de obras que aparecen en la web. Asi,
su figura reaparece permanentemente en el debate cultural.

Cabe mencionar que la muerte de LBP consistio segin afirmoé el mismo grupo, en un
suicidio realizado de forma colectiva y simbolica mediante un ritual japones llamado seppuku -que
ellos diferenciaron del «harakiri»-, practica comtn entre los samurais, que estimaban su vida como
una entrega al honor de morir gloriosamente, rechazando la muerte natural. La muerte de LBP, fue
anunciada  por ellos el 26 de diciembre de 1999 en su pagina web,
http://www .lutherblissett.net/archive/479_it.html, bajo del titulo de: ULTIMO!, en é¢l, se
indica que no solo se haran el seppuku, los cuatro autores de lanovela Q, quienes sefialaron que eran
parte de LBP, sino todos aquellos que en Italia han usado el nombre de LBP, y que este nombre

seguira perviviendo en proyectos futuros a pesar del seppuku.

M Recibidos (2707) - aves: X ( B Traductorde Google X { (B Diego €l Cigala. Cigal % X Nueva pestada X ) [ [LutherBlissett X all=1@]
€« C | ® www.lutherblissett.net QW%
27 Dec 1999

ULTIMO!

Questo & lultmissimo numero di *LBP News*, dedicato  chiarice alcuni *qui pro quo* sul Seppuku ¢ sul LEP, 3d alcune precisazioni retrospettive sul “mio® - altrettanto equivocato - ruolo nel Progetto, a poche indicazioni su cosa
Bccadra nei prossimi mesi ( relative istruzioni per tenersi informati). In coda, una bibliografia/discografia scelta

Inizio 8 scrivere queste righe alle h. 16:27 CET del 27 dicembre 1999, Fra poco pi di 48 ore cancellers lintero indirizario; mi lbererd dellindirizzo <luthersyntac.net>; inizierd a rispondere “no comment”  qualunque richiesta di
informazioni sul (o interpretazioni del) Luther Blissett Project. La stessa cosa faranno i miei tre colleghi autori di *Q, con pochissimi strappi alla regola, ad es. le presentazioni i *Q* all'estero (il romanzo uscira pur sempre col nome
“Luther Bissett")) e Fuscits & uno o due tesh gib scrit,

Assieme a molti "veterani”, commetto un seppuku simbalico, passo ad altro, ¢ sono felice di farlo. Non ho niente da raccontare, non scriverd alcuna “Storia del LBP” né un resaconto autobiografico. Passo e voglio vivere senza il
Multiplo. Se incontr Blissett per la strada stendilo, “tae lam tus™ sinistro al fegato, *jarakee fad hang™ alla tempia. Ls resa dei conti non & come te Faspett.

€& un'enorme differenza tra seppuku e harakiri: lo harakiri consiste nel mero sventramento; il seppuku prevede che, dopo lo sventramento, un secondo officiante decapiti il suicida. L'ho gié ripetuto *ad nauseam*, ma pare non
entrare in molte teste [idea che *esistono® molti altri officianti, chiunque adott il nome in futuro contribuira alla decapitazione simbolica dei Blissett che furono. Il LBP non muore con a nostra scelta di non usare i il nome.

0to | quattro autori di "Q", ma tutt | LB d'Ttalia che usano il nome da cinque anni. Nascona altr progetti, nuovi sggregati e strutture. Il documento ufficiale dei Q4 & il saggio che

2 2.0* (Emhuﬂl Tebbraio 2000) [orecisa B da subla che e cri un 30 Coultol 35 Guatiral} e defls colonns rorsans & redo; i CO *The Open Pop Stars (WY, seaneio 20003
jue’),

Altro equivacos il *Seppuku® non riguarda
errs

altri stanno fondando =i (si legge:

s mesi cerco un o pid persone dispo:
sbattimento. Nessuno ha voluto assumey
tenervi informati. Eccovi alcune istruzioni u

rilevare la gestione i questa newsletter, proprio perché il nome "Luther Blissett® continuerd ad spparire in diverse part del mondo. € un compita difficle, che richiede un certo
€0no. Amen. Avevo detto che avrei smistato alcune notizie anche dopo if Seppuku, in un penodo che alcuni chiamano “del Colpo di Coda”. Ho cambiato idea, non ¢ bisogno di me per

1 se volte avere pid informazion: su e D P b1t o e e el Romana , con subject: “Info CO please”, e alluscita il mio ex-omonimo vi mandera
un cortese messa

2" nguardo ad una rivendicazione postum; v0 sccennats, poichériguarda | mond de¥art, § modo mighore per riceverme notia & scrivers l bolletsno "Entartsts Kunst, che trtt di ant-arte, vandalismo arstco o
Siro, Servete allindinzzo snumtexmmommuumunox ORG> con subject: "Subscribe Entartete Ku

3- Per quanto riguarda Ia *huelgs de arte* (lo sciopero dell'arte indetto dai LB catalsni & spagnoli), idem irixcd al p

4- per altri materiali (rassegna-stampa WHQ prossime uscite etc.), consiglio di visitare ogni tanto il sito-archivio (hm: I/www LutherBlissett.net>.

§2 1 oo un sassoio dal scarpa Ltheroiset f crvn com due“t & o provunci seamaments come sisrie facendo senire Foccaiva detale sord, & amore ssts cos: (anmo fede Fakmanacce de cace 1984 ¢
Fiairie Pain delfepomimo calcistore, 1l ricorents refuso”Bisset” (con una t sola » voks omidamants pronunciat sl francese, Bisss) &I cartiv d ormasole, o n prove del nove (o quslunaue ava espesssions idiomatics
renda lidea): serve i valutare la superficialita dell'approccio e il rispetto deilo !nle Blissett da parte di chi adotta il nome e di chi ne parla. m nnm del Pre oae il refuso dava parecchio fastidio, tanto <he Htum omonimi
TRibrane s sctvene TBRMMGHE, Con we -0, MPchE | cronk Cullroh,Incappando ekl Constes cechh seietiva € soglondons Uni Fiasero par sdiiers Ia Covsatt ariografe, Tn seguies f abbamoretco

“Pub forse il sistama capitalistico nan pensare sempitarno il mod di coniugare il verbo avers, Il verbo valutare, di dachinare [sggettivo possessivo, & d porrs come cardine di ogni snunciasions i pronome persanale? Un gioma se ne
idera come del Voi, del Lei, del Loro e del Sua Signorie e del servitor suo umilissimo e dei buoni affari che si scambienc | commess! viaggiatort,”

Amadeo Bordiga, 1953

“La stampa mi ha fastidiato da sempre. Mi ha rotio | coglion! in un mado tale che non 50 come io non abbia smesso qualunque atovita, ancor prima di cominciare.”
Carmelo Bene, 1959

ElcJole[o]@]]

Ilustracion 139. Mediante este informativo en su web, Luther Blissett Project dio cuenta de porque decidia suicidarse el 20 de diciembre de 1999.

La muerte simbolica de LBP se puede leer como una cita a la muerte el 25 de noviembre de
1970, de Yukio Mishima quien se dirigio junto con los integrantes de su grupo Tatenokai (‘sociedad
del escudo’) a un cuartel del ejército japones, ocupandolo. Después de un discurso a su tropa, ély
su companero samurai Masakatsu Morita, realizaron un ritual (fallido) propio de seppuku y se
quitaron la vida (siendo decapitados finalmente, por otro de sus companeros).

Es relevante sehalar que la muerte de LBP dio paso al surgimiento de manera publica del
colectivo Wu Ming, cuyos integrantes como se ha dicho declararon ser los autores de Q, y dijeron
que dicho libro fue escrito a cuatro manos. Wu Ming que en chino quiere decir «sin nombre», se

torn6 un colectivo multiuso pero, sobre todo, dedicado a la literatura como se puede ver en la
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pagina de Wu Ming Foundation (Wu Ming 2013), siendo un alias de cuatro escritores italianos:
Giovanni Cattabriga, Roberto Bui, Luca Di Meo y Federico Guglielmi, a los cuales se unio en el afio
2000 Riccardo Pedrini. En sus declaraciones sobre su participacion en Luther Blissett senalaron que
tan solo eranel 0,4% del grupo, y que jamas se podra conocer el total de los autores que participaron
en LBP (Lipperini 1999, 1).

El colectivo Wu Ming se ha caracterizado —como paso con LBP— por dar importancia del
trabajo colectivo, la negacion de la autoria individual, la promocion del libre acceso a la cultura y
su oposicion a las restrictivas leyes de propiedad intelectual, para lo cual sus trabajos siempre han

sido susceptibles de ser descargados gratuitamente, como en el caso de Q y 54.

7.5.3.0100101110101101.0rg. La reafirmacion de la muerte del autor en el net.art

La muerte del autor en el trabajo colectivo artistico para grandes audiencias, como el de
LBP, da cuenta de una practica donde los autores anonimos operan —tal cual Brecht y Benjamin
habian determinado que era un axioma necesario— como productores, que trabajan en primera
instancia sobre las implicancias de las tecnologias contemporaneas adentrandose en sus posibilidades
de produccion y reproduccion de material de manera masiva, como lo comprendio el cine. Sus
trabajos se constituyeron en criticas que permiten revisar y dar alternativas a nuestra realidad.

En esta linea de comprension del trabajo artistico y de la perdida de la autoria encontramos
amultiples conglomerados de net.art, muchos de los cuales desarrollan su trabajo como artivistas o
art-hacktivistas -entre otros-, entendiendose este Gltimo concepto como la union de las palabras
hackery activismoyy que conlleva: "la utilizacion no-violenta de herramientas digitales ilegales o legalmente
ambiguas persiguiendo fines politicos. Estas herramientas incluyen desfiguraciones de webs, redirecciones,
ataques de denegacion de servicio, robo de informacion, parodias de sitios web, sustituciones virtuales, sabotajes
virtuales y desarrollo de software” (Alexandra 2004). Estos conglomerados de net.art han desarrollado
una experiencia con autoria reconocible en personas especificas, o en alias, como LBP, de acuerdo
a los objetivos conceptuales que se ha propuesto cada grupo.

La perdida de la autoria en el net.art ya habia sido teorizada en 1989 por el artista italiano
Tommaso Tozzi, quien mediante su trabajo en la web 2.0 y su pensamiento —como se puede
apreciar en un texto publicado por ¢l bajo el pseudonimo de Gerard Blain (Blain 2000)— en e-zine
Noema, puso en jaque el concepto de autoria como rango que categoriza una individualidad ideal.
Con ellose desvirtuola genialidad, destacando que masimportante que laautoria como una entidad

reconocible en el arte, hoy lo importante es explorar el papel que juega enla cultura y en las artes,
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lasnuevas tecnologias de distribucionde conocimiento. De estamanera se destaca el valor que posee
la reproductividad de material en los procesos creativos en la época de lared, dando importancia a
la manipulacion que se pueden hacer de las imagenes y lo accesibles que pueden ser para todos
nosotros. Tommaso Tozzi destaca que la nueva realidad de la web puede ser positiva tanto para los
hacedores de obras —que puede ser gente anonima— como para el piblico, reivindicando en todo
ello, su posicion anticopyright, y su contraposicion al modelo economico que operaba al interior del
«sistema arte» antes del surgimiento de internet.

Hay que sefalar que luego de LBP aparece en la escena del net.art y de las artes visuales en
general, la labor art-hacktivista de unos de los grupos mas subversivos —enla acepcion de la critica
barthiana, como simbolo de audacia creadora (Barthes 2001)— de los tltimos 25 afios. Nos
referimos a 0100101110101101.0org que, como LBP, en un comienzo reivindico la autoria
anonima, donde se expresa la muerte del autor tras la mascara de su nombre, generando obras
marcadas por ello y con la cuales se interpelo al mundo del arte.

En un e-mail o manifiesto de  0100101110101101.0rg, fechado en 1999 evoco los
manifiestos de las vanguardias historicas. Este e-mail fue dado a conocer por Luther Blissett Project-
LBP que, en un principio, lo hicieron pasar por suyo en concordancia con 0100101110101101.org.
(integrantes por esa fecha de LBP). Aqui se expresaba:

“(...) El net.art, nacido hace tan solo unos pocos afios, se estd convirtiendo en *la* nuevaforma
artistica, y lo mas absurdo es que hasta los propios net.artistas parecen no esperar nada mds. Todo el mundo con
su propio «sitey, con su propio dominio, con su propia galeria, se adentra de nuevo en las limitaciones de la
tradicién artistica, ignorando completamente que el net.art podria estar malentendiendo el autentico potencial
de la red” (Luther Blissett 1999).

En dicho manifiesto, la autoria se diluia tras la mascara de un nombre complejo como
0100101110101101.0rg. Este grupo fundamento una linea de accion artistica que asumira el net.art
mas artivista. Esta es una cuestion que se ha extendido hasta hoy, basada en una autonomia creativa
mas alla del propio «sistema arte», de las instituciones consagradas a ¢l, y de las regulaciones
impuestas por el capitalismo cognitivo, entre las que cabe mencionar una de las mas importantes:
las leyes de propiedad intelectual y de patentes.

El manifiesto de 0100101110101101.0rg surgio de la mano de sus polemicos proyectos
contra las plataformas HELL.com y Art.Teleportacia. Asi, en el proyecto Open _source_hell.com,
0100101110101101.0rg contraataca la propuesta planteada desde la pagina www.HELL.com, de
la siguiente manera, en su propio manifiesto:

“Durante las 48 de apertura, 0100101110101101.0rg descargd todos los ficheros del «sitey de
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[www.HELL.com]; el clon se ha puesto en linea, esta vez como

material sin copyright, visible, reproducible, de libre difusion y
. . L ;. ) ;o
gracias a ciertos dispositivos técnicos, incluso mds cémodamente

descargable. La conviccién de que la informacion debe de ser libre

supone un tributo al modo con el que trabaja un buen ordenador

P

o programa: numeros binarios que se mueven de acuerdo con la e oo e e
Hustracion 140. 0100101110101 IO].org. (1999)
manera mds logica, directa y necesaria que le permita realizar su Hybrids of the heroic period .

compleja funcion. ;Qué es un ordenador sino algo que beneficia
el libre flujo de informacién?” (Luther Blissett 1999).

En lo que se refiere al proyecto 0100101110101101.0rg, Hybrids of the heroic period fue
realizado como réplica al de Art.Teleportacia.org, que habia puesto a la venta la coleccion
Miniaturas del periodo heroico con cinco obras de pioneros del net art como Vuk Cosic, Easylife,
Jodi, Irational, y Olia Lialina (duena del sitio web); todos net artistas reconocidos, que ofrecian sus
creaciones a 2000 dolares cada una. Con Hybrids of the heroic period, 0100101110101101.0rg dio
consistencia a uno de los momentos mas algidos de la historia del net.art y de la historia del arte.
Esto ocurrio al evidenciar que el interes de Art. Teleportacia de utilizar las figuras de los autores a
la manera clasica como si se tratase de genios delarte (eneste caso de genios del net.art), y mediante
ello comercializar sus obras, por medio de una via tradicional y conservadora de mercantilizacion
del arte. Apelando con ello al concepto de pieza tnica y original, cuestion que eray esabsurdo e
insostenible como discurso en la era de Internet. 0100101110101101.0rg expresa en su manifiesto
que: “Art. Teleportacia es la primera galeria de net.art que ha aparecido en la red y también el primer inten to
de venta de obranet.art. [Frente a esto ultimo, y dado lo absurdo del procedimiento, ] 0100101110101101.0rg
cloné la galeria [de Art.Teleportacia], manipulé sus contenidos [en un gesto «apropiacionistay] y subio a la
red una version de la misma sin copyright, obviamente sin pedir permiso a nadie y violando el copyright de la
«sitey original. La exposicion aqui fue llamada Hibridos del periodo heroico (‘Hybrids of the heroic period’), y
los cinco "originales" fueron reemplazados, como muchos "hibridos", por archivos, resultado de una mezcla de
pdginas de net.artistas con basura de la red.

Los pilares teoréticos que sostiene Art. Teleportacia son fundamentalmente tres:

- 1. Una obra de net.art puede ser vendida como cualquier otra obra de arte.

- 2. Cada obra net.art debe de tener un copyright y nadie, excepto el artista, puede descargdrsela o
establecer un «linky a ella sin el permiso del autor

- 3. La firma de una obra net.art se encuentra en la "barra de direccion" (‘location bar’), por tanto el
URL es la unica garantia de originalidad.

Clonando Art. Teleportacia, 0100101110101101.0rg derribo todos los presupuestos de la galeria y
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las contradicciones a las que este modo de pensar conlleva se hicieron evidentes. Técnicamente, cualquiera que
visita una «sitey automdticamente descarga ya sus archivos en la memoria caché del ordenador. El/la visitante
ya los posee de hecho, por tanto es estupido vender pdginas que ya estan en los discos duros de millones de
personas resultaria mas util indicar al publico el modo mds rdpido de descargarse todo el «website». Debemos
tener en mente que el net.art es algo digital, cédigo binario, reproducible hasta el infinito sin perder calidad...
js6lo niimeros! —por fin hemos entrado en la "era de la reproductibilidad técnica" — y asi cada copia es idéntica
al original (...)” (Luther Blissett 1999).

Con ello, se inicio un debate con la propia Olia Lialina, duefia y creadora del portal de
Art.Teleportacia, y con toda la comunidad de net artistas (Hamaca s.f.), de la cual a lo menos la
mitad de ella estaba impresionada y otro tanto descontento con lo sucedido.

Lo realizado por 0100101110101101.0rg interpelo irremisiblemente al sistema de autoria,
y en general al «sistema arte», cuyas proyecciones clasicas —como se ha indicado-siguen siendo el
artista como genio, la obra tinica y original y los museos con sus variantes institucionales —Ilamese
los centros de arte, galerias, etc.— como instrumentos de proyeccion del arte. Instancias estas
ultimas que han evitado en general, asumir a cabalidad el «arte de los nuevos medios» vy,
especialmente, el net.art.

Estos proyectosde 0100101110101101.0rg pusieronen lamira el proceder clasicode parte
importante de los net artistas de los noventa (cuestion que se extendera del 2000 en adelante), los
cuales pretendian (y algunos pretenden) ser reconocidos como en la ¢poca renacentista e incluidos
de la misma manera en las instituciones museisticas, y que sus obras fueran (sean) coleccionadas.

Por otra parte 0100101110101101.org —tanto en su manifiesto, como en los proyectos
referidos—, se opone desde la muerte del autor a la mercantilizacion de las obras de arte, y a las
leyes de propiedad intelectual que, historicamente, avalaban el sentido de la obra tinica, del original.

Todo esto pone en evidencia una de las problematicas mas atingentes de la actualidad, y
que Cory Doctorov explicita con claridad. Ello tiene relacion, nos dice, con que las tltimas dos
dé¢cadas de politica sobre internet, han estado selladas por la guerra de autor (Doctorow 2001), es
decir, a la defensa de los derechos de propiedad intelectual por parte de los Estados con fines
economicos, en desmedro de los fines culturales. Sin considerar, diremos nosotros, la importancia
de la libre circulacion del conocimiento, menos atin los nuevos tipos de autoria y la muerte del
autor.

Asi pues, las leyes actuales de propiedad intelectual mantienen como eje de su discurso la
figura del autor decimononico, que no se corresponde a los perfiles de autoria de los artistas o
colectivos de net.art que mantienen una autoria lejana a esa figura, mucho mas atn aquellos

colectivos como 0100101110101101 .org que actuaban hacia 1999 desde el anonimato. Y menos
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vinculacion atin mantienen las autorias artisticas de los amateurs, respecto de la figura del autor
decimononico.

Mas bien, la autorfa de los mnet artistas mas subversivos como LBP y
0100101110101101.0rg, ®™ark y ciertas autorias de los amateurs, se sitlian como elementos que
rechazany persiguenlasleyesde propiedad intelectual que buscan recaudar dinero para unos pocos.

Ahora bien, 0100101110101101.0org al poco tiempo de aparecer (1999), deja de actuar
desde el anonimato. Eva and Franco Mattes hacia el 2000 diran ser 0100101110101101.0rg y, mas
atin, expresaran que fueron miembros de Luther Blissett Project. Este gesto de reconocimiento de
su autoria es coherente con la necesidad del colectivo de dialogar con los demas net artistas desde

una postura visible.

7.6. El resurgir de la autoria en el net.art propiciado por las leyes de propiedad intelectual

Como hemos visto, la muerte del autor en las artes visuales, y mas especificamente en el
net.art, tuvo un tiempo acotado, sintomatico que acabo hacia el 2000 con el reconocimiento de Eva
and Franco Mattes de que ellos eran 0100101110101101.0rg.

El resurgir de la autoria en el net.art se debe, en parte, a la necesidad de visibilidad de los
artistas para poder asi acceder a fondos concretos para crear arte, tanto por parte de instituciones
publicas como los museos, o privadas que, historicamente, han solicitado tener un interlocutor
identificable para ofrecerles, otorgarles o donarles dinero para una creacion.

Excepcion a la bisqueda de recursos por esa via para crear han sido los mecanismos creados
por ®™ark quien, por mucho tiempo, mantuvo a la mayorfa de sus integrantes en el anonimato.
Tanto ®™ark como Critical Art Ensemble, han apelado en muchas ocasiones a donantes anénimos
para crear obras.

Por otra parte, las leyes de propiedad intelectual, hacia el 2000, se tornaban cada vez mas
duras para quienes trabajaban en la web, lo que conllevo en EE.UU., unas amenazas a los artistas
«apropiacionistas» dentro de los que caben muchos net artistas, lo que se agravaba si no se sabia
quienes eran los creadores de las obras.

Martha Wilson, fundadora y directora ejecutiva de Franklin Furnace, sefialaba hacia 2002 :
“Nos instalamos en el ciberespacio para aprovechar el potencial democratico que ofrece [...]. Transfiriéndonos
al mundo virtual, hemos tratado de recuperar la libertad que disfrutamos en los anos setenta. Ahora lo que crea
problemas, no son tanto las organizaciones online sino la nueva legislacion. EI FBI anuncio que va a hacer legal

la vigilancia de personas de una manera mucho mds agresiva. En general, creo que internet se convertird en
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cada vez menos en un espacio de libre intercambio de informacion. Por el momento usamos la libertad que el
ciberespacio nos cyrrece, el mayor tiempo posible. No creemos que serd asi para siempre, pero lo usaremos siempre
y cuando podamos” (Rossi 2003, 127).

Lo cierto es que desde el 2000 en adelante los diversos estados a traves de sus leyes de
propiedad intelectual y los sistemas de vigilancia de lo que se hace enla web, se han permitido
atacar legalmente a muchos net artistas que interpelan al sistema, y creen en la circulacion libre del
conocimiento. Algunos net artistas mantienen identidades anonimas de sus colaborados, como
ocurre en el caso referido de ®™ark y de Marcell Mars, con su proyecto Public library. Memory of
the world, (memoryoftheworld.org, [desde 2012 en adelante]) donde a quienes suben a esta
biblioteca publica online, libros con y sin copyright, se les mantiene en el anonimato.

Por otra parte, los “cese y desista” y las demandas son los instrumentos mas tipicos de las
leyes de propiedad intelectual a nivel internacional para evitar el quehacer de estos artistas y
colectivos de net.art transgresores. Frente a esto, artistas como Marcell Mars
(http://library.memoryoftheworld/#, [2012-2016]) o el grupo UBERMORGEN.ORG,
(http://ubermorgen.com/), mantienen los dominios de sus webs ubicados en sitios que les
permiten desarrollar arte sin tantas restricciones. En el caso de UBERMORGEN.ORG este tuvo
en Suizasu sede por mucho tiempo -cuyas leyes protegenellibre desarrollodel arte-, parano sufrir
demandas que los lleven a la carcel.

Este contexto marca la diferencia respecto a lo que ha ocurrido con el desarrollo de la
literatura en la red, donde muchas obras no tienenautor. Asi, en las artes visuales, la muerte del
autor como hemos visto solo ocurri6 con propiedad en los inicios del net.art hacia los ahos noventa.
Actualmente en el net.art la autoria se hace visible en procesos mixturados como acaece con
®™ark, donde existen autores visibles que se entremezclan con autores amateurs, muchos de los
cuales son autores anonimos. Sus trabajos son viables a través de donativos.

Cabe sefialar que durante la primera parte del siglo XXI, muchos artistas visuales han
apelado a practica del crowdfunding, lo que les ha permitido recibir fondos de muchos mecenas
anonimos o no anonimos para desarrollar proyectos impensados de ser financiados por instituciones
publicas y privadas. Dentro de las plataformas artisticas dedicadas a solicitar financiamiento
mediante crowdfunding, encontramos a Patreon (https://www .patreon.com/).

Se ha de decir que, en otros ambitos de las artes visuales, durante la ultima parte del siglo
XX yen la primeraparte del siglo XXI, la muerte del autor puede verse de maneraatn mas limitada
que en el quehacer del net.art. Cabe destacar la labor de Banksy, que es un seudonimo que un
artista utiliza para un proyecto artistico grafitero, enmarcado dentro de lo que se denomina street

art (‘arte callejero’), artista que se ha negado a entrar de lleno al «sistema arte» al no recibir entre
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otras cosas dinero para la creacion de los grafitis que hace
en las calles. Las obras de Banksy se transan en el mercado
a altisimos precios (solo va por debajo de las ventas de

Damien Hirst) pero ¢l no recibe el dinero, pues sus obras

son extraidas del espacio publico por diferentes personas

Ilustracion 141. (Banksy. 2015). Dismaland.

para ser vendidas. Y, atin hoy, no sabe atn con certeza
qui¢n es con claridad el autor de las obras atribuidas a Banksy, cuyas creaciones emergen en puntos
diversos, barrios ricos, de clase media o barrios marginales de ciudades generalmente inglesas; las
calles de Bristol fueron por mucho tiempo escenario de sus obras. Tambien ha elegido lugares
incomodos, como vemos en las obras realizadas en 2015 en Gaza, donde creo una galeria al aire
libre cuyo soporte fueron las ruinas que asolan la ciudad despues del bombardeo del estado israeli a
lazona. A finesdel 2015 intervino en un muro cualquiera del paso de Calais por donde, a fecha de
septiembre de 2016, siguen circulando refugiados sirios en direccion a Europa.

También, durante 2015, ha presentado Dismaland, un alternativo parque de atracciones,
donde ubico dieciocho atracciones entre las cuales nos encontramos con un estanque para cazar
patos de plastico amarillo, con barcos teledirigidos. En este caso, los barcos portan dos pateras con
decenas de inmigrantes, como se ve ultimamente con intensidad en el Mediterraneo, y una
patrullera maritima intenta hundirlas. Los patitos de plasticos amarillos aqui estan revestidos de
unas manchas negras que figuran ser petroleo y, con ello, Banksy establece una dinamica de juego y
denuncia.

Pero el anonimato de Banksy es un juego que solo se ha permitido ¢l, o mejor dicho se lo
permité ¢l a si mismo, pues la mayoria de los artistas ain se maneja con el criterio comin en las
artes visuales de visibilizar y hacer reconocible su autoria no solo en términos artisticos, sino en la

figura identificable carnalmente del creador.

313



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

314



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

Tercera parte

El desarrollo del “arte de los nuevos medios” y el net.art y su vertiente

anticopyright
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8. El acaecer de los nuevos medios y la cultura “informacional”

8.1. El entorno de la postguerra favorecedor de un arte comprometido y del pop art

Para entender de una manera definitiva como se configur6 el origen de los nuevos medios
y sus implicaciones en lasartes y la cultura, debemos situarnos en los contextos politicos economicos
que primarona mediados del siglo XX. Como sostiene Aristides Zolberg, los efectos disfuncionales
de la economia de mercado desregularizada que primo durante la primera parte del siglo XX en las
economias del primer mundo, generaron una gama de desastres pero al mismo tiempo, intensos
movimientos de autoproteccion por parte prioritariamente de los movimientos obreros. Estos
hechos se dieron, sobre todo, al finalizar la Segunda Guerra Mundial, cuando los trabajadores
adquirieron en los paises de occidente —principalmente en Europa occidental, EE.UU. y parte de
Latinoameérica (Argentina, Chile y México, entre otros)—, un poder social sin precedentes que se
expreso, diremos nosotros, en una ciudadania activa.

Esto fue la génesis, por la fuerza organizativa y reivindicativa de los trabajadores entre otras
cosas, de las leyes que rigen los derechos de los trabajadores. Los cabecillas del orden mundial de
posguerra generaron una serie de instituciones internacionales, a decir de Aristides Zolberg,
destinadas “deliberadamente a mostrarse favorables a los trabajadores”, generando un ‘“entorno
excepcionalmente benevolente” (Zolberg 1995, 35) hacia ellos y a escala global. Este hecho dio como
resultado que las politicas de los Estados democraticos de entonces, apuntaran entre 1950 a 1970
—pese a la Guerra Fria y a las ferreas politicas de control de la informacion y de la utilizacion la
propaganda como arma politica, tanto por parte de Rusia como de EE.UU.—, a la promocion en
terminos generales del bienestar y de la seguridad de los ciudadanos.

Pero dicho estado de bienestar respaldado por los Estados, iba aparejado de una serie de
medidas, propiciadas principalmente por EE.UU., gran vencedor de la Segunda Guerra Mundial y
por esos anos con la economia mas fuerte del mundo. Su fortaleza se debia, entre otras cosas, a que
no sufrio ninguna destruccion grave de su infraestructura durante dicha guerra —a excepcion de
Pearl Harbor que era un sitio apartado de las grandes ciudades estadounidenses, pues este sitio es
un puerto natural en el interior de un lago de la isla de Oahu (Hawai), y se encuentra al oeste de
Honolulu—, lo que le permiti6 un rapido crecimiento industrial y armamentistico. EE.UU. fue el
proveedor de gran parte de las armas vendidas a Europa, lo que le posibilito una fuerte acumulacion

de capital. Debemos recordar que hacia 1945, EE.UU. concentraba aproximadamente el 50% del
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PIB del mundo, con tal s6lo un 7% de la poblacion a escala global%. Bajo esta perspectiva, EE.UU
consideraba, como se comprueba en los acuerdos de Bretton Woods, que para mantener la paz tenia
que suscitarse una politica librecambista regulada por la cual se establecerian con claridad las
relaciones entre los paises occidentales del primer mundo.

En la Conferencia Monetaria y Financiera de las Naciones Unidas (efectuada entre el 1y el
22 de julio de 1944) se tomaron los acuerdos de Bretton Woods”, llamados asf por la localidad
donde se celebro el encuentro, en New Hampshire, (EE.UU.). Se constituyeron los reglamentos
para las relaciones financieras y comerciales entre los paises mas industrializados del planeta. De
esta manera, se resolvio la creacion del Fondo Monetario Internacional y del Banco Mundial, y la
utilizacion del dolar como divisa de referencia y por tanto, de moneda de cambio a nivel
internacional. Estas son instancias que siguen siendo relevantes atin hoy. Dichos organismos
comenzaron su puesta en escena hacia 1946, asentando una trama propicia para la globalizacion de
la economia.

En dicho contexto, en ladeécada de los cincuenta se produjeranfen6menos tan excepcionales
como que mientras Jean Paul Sartre desarrolla el pensamiento filosofico existencialista, se produce
la aparicion de discursos fuertes en el ambito del feminismo. Simone de Beauvoir llego con sus
postulados a millones de mujeres de la ¢poca, en libros como EI Segundo sexo que inspirara al
movimiento feminista de los ahos setenta cuyas secuelas llegan hasta hoy. En dicho libro De
Beauvoir dira, entre otras cosas, que: “No se nace mujer: llega una a serlo. Ningun destino biolégico, fisico
0 econdmico define la figura que reviste en el seno de la sociedad la hembra humana; la civilizacién en conjunto
es quien elabora ese producto intermedio entre el macho y el castrado al que se califica como femenino” (De
Beauvoir 1994, 15-16).

El movimiento feminista de los setenta hara suyo el lema “lo personal es politico”, a partir del
librode Kate Millet, Politicasexual (Millet 2010), con lo que se abrio un intenso debate en lasociedad
occidental —de sobremaneraenel primer mundo y en Latinoamerica— sobre asuntos hasta entonces
considerados propios del ambito privado, y en algunos casos tabt, como el papel de ama de casa, la
maternidad, la sexualidad femenina y la violencia contra las mujeres, entre otros. Y elarte estuvo
atento a esas nuevas formas de entender la vida y lo problematiz6 en sus obras de manera critica,

sarcastica, etc.

%% Véase Eliot A. Cohen, History and the Hyperpower. The Magazine Foreign Affairs. 1 de julio-agosto de 2004.
https: / / www foreignaffairs. com/ articles/ united-states/ 2004 -07-01/history-and-hyperpower (Gltimo acceso: 24 de
junio de 2014).

%% Véase Harold James, International Monetary Cooperation since Bretton Woods (Washington, D.C.; New York:
International Monetary Fund ; Oxford University Press, 1996).
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8.1.1. La creacion de consumidores por parte del libre mercado: El pop art y sus referendas

al contexto sociocultural capitalista

Durante el inicio de la postguerra EE.UU., en concordancia con diversos gobiernos
europeos, se formula e implementa el Plan Marshall (1948), que es la culmine de la necesidad de
EE.UU. —primera potencia del planeta por entonces, que como se ha dicho concentraba el mayor
PIB mundial—, de tener a corto, mediano y largo plazo, socios politicos, comerciales y
consumidores de sus productos'”.

El Plan Marshall, como sefiala Cheryl Payer, consistio en reactivar la economia de Europa,
con el proposito de que la economia norteamericana no se derrumbara (Payer 1991). De ahi, que
el programa masivo de ayuda economica norteamericana a Europa alcanzara una cifra de 13.000
millones de dolares de la época para la reconstruccion de los paises europeos devastados tras la
Segunda Guerra Mundial. El plan estuvo en funcionamiento cuatro afios, desde abril de 1948 y su
fin Gltimo, como hemos dicho, era obtener a largo plazo socios comercialesleales, que consumieran
los productos generados por EE.UU. que, por entonces, tenia una profusion de capacidad
productiva forjada durante la guerra (Carew 1987).

Como indica George Bataille, desde una posicion critica a los fundamentos tltimos del Plan
Marshall, este era “la unica forma de transferir a Europa los productos sin los cuales le aumentaria la fiebre
al mundo” (Bataille 1991, 175), cuestion que, en definitiva, ha extendido el capitalismo desde
EE.UU. y Europa a Japon, y con el correr del tiempo tambien a Corea del Sur, China, India y
Latinoameérica, entre otros. Ahora bien, para Bataille ello propiciara que “la conciencia dejara de ser
conciencia de algo, en otras palabras, de ser conocimiento del significado decisivo de un instante en el cual el
incremento (la adquisicion de algo) se solucionara con el gasto; esto seria precisamente la propia conciencia,
esto es, una conciencia que en adelante tiene nada como su objeto” (Bataille 1991, 190). Las palabras
de Bataille, revelan la postura anticapitalista que muchos intelectuales y artistas europeos
presentaran en la década de los cincuenta y los sesenta, una postura aunada a un cierto rechazo a las
tecnologias, nefastamente utilizadas en Europa por el fascismo y el nazismo. Pero vendran otros
autores que utilizaran las tecnologias para denunciar al capitalismo.

Interesante se hace indicar que entre el 22 y 29 de noviembre de 1947, Antonin Artaud
grabo, en un gesto brechtiano, por encargo de la Oficina de Radiodifusion y Television Francesa
(ORTF) para el Studios de la Radio Francaise, su obra Pour en finir avec le jugement de dieu (‘para

terminar con el juicio de dios’) que, entre otras cosas, atacaba al plan Marshall. Los textos fueron

190 Véase Cohen, History and the Hyperpower.
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leidos por Roger Blin, Maria Casares, Paule Theveniny el propio Artaud. El acompanamiento lo
componen gritos alarmantes en medio de evocaciones a dioses paganos mexicanos, la alusion a
tematicas escatologicas recurriendo para esto a chillidos, onomatopeyas de todo tipo, redobles de
tambor y de xilofonos grabados por el creador.

Pero por injerencia del director de la de radiodifusion francesa, la creacion radiofonica fue
censurada en la vispera de su primera difusion —el 1 de febrero de 1948—; asi el programa no salio
al aire, enun habito arraigado de censura por parte de las radios en la etapa de postguerra (R. J.
Gray 2006, 176). El  programa  completo se  puede  escuchar en
https: //www.youtube.com/watch?v=EXy7IsGNZ5A.

A pesar de las criticas, el Plan Marshall fue exitoso en sus propositos. El impulso dado ala
economia de consumo por parte del capitalismo estadounidense y los paises europeos, genero en la
década de los sesenta la necesidad, por parte del propio libre mercado, de exaltar el mundo del
consumo, como se aprecia en la propaganda de la época. Aqui se ensalza un modo vida asociado a
lo moderno, de lo cual da cuenta Richard Hamilton quien, en 1956, organizo la exposicion « This is
Tomorrow» (‘Este es el mafiana’) en Londres, para la Whitechapel Art Gallery, donde exhibira una
de sus creaciones mas emblematicas: su collage, Just what is it that makes today’s homes so different, so
appealing? (‘;Pero qué es lo que hace a los hogares de hoy dia tan diferentes, tan atractivos?). La
obra alude al entorno sociocultural en que estaba configurando el libre mercado y los medios
tecnologicos de comunicacion masivos como la TV que eran las extensiones del mercado. Esta
misma inflexion reaparece en su instalacion expositiva pop, Fun house (1956) en la que se encuadra
en una misma escena, una maquina de tocadiscos, la proyeccion de imagenes blown-up de las
peliculas de Hollywood, disenos publicitarios y de ciencia ficcion. Dicha instalacion expositiva
solicita la participacion activa del espectador que para disfrutar y comprender la obra tiene que
interactuar con cada parte de la puesta en exhibicion.

Hamilton en su obra, Just what is it that makes today’s homes so different, so appealing?, en que
aparece una casa moderna, bajo un cielo estrellado, las figuras de un culturista con un «pop» gigante
comestible y una mujer desnuda representada como una lamparaal lado una television, se considera
el origen del pop art inglés y del pop en general.

Seraen el contexto sociocultural y capitalista de EE.UU. de las dé¢cadas de los sesenta y
setenta, donde se desplegara intensamente el pop art de la mano de Warhol, Rivers, Lichtenstein,
etc., quienes alabaran y simultancamente criticaran las posibilidades de la sociedad de libre
consumo. La sociedad sera mostrada en el despliegue de la cultura popular estadounidense,
mediante juegos satiricos donde dejan emerger objetos cotidianos ¢ imagenes como latas de sopa,

botellas de Coca-Cola o tiras comicas. Robert Indiana hizo réotulos gigantescos que interpelaran al
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espectador al tiempo que lo amonestaran.
De esa ¢poca es la famosa frase de Warhol: “Lo
maravilloso de este gran pais es que Estados Unidos comenzo una

tradiciéon en la que los consumidores mds ricos compran

esencialmente las mismas cosas que los mds pobres. Puedes estar

llustracion 142. Robert Indiana. (1964). NY.

mirando television y ver una Coca-Cola, y saber que el presidente
bebe Coca-Cola, Liz Taylor bebe Coca-Cola, y piénsalo, i también puedes beber Coca-Cola. (...) Ninguna
cantidad de dinero puede brindarte una Coca-Cola mejor que la que estd bebiendo el mendigo de la esquina.
Todas las Coca-Colas son iguales y todas son buenas. Liz Taylor lo sabe, el presidente lo sabe, lo sabe el vago y

lo sabes ti.” (Warhol 1975, 100-101).

8.1.2. Nuevas experiencias sociopoliticas para el mundo

El pop art que se desplego estimativamente entre 1955 y 1970 como una corriente en contra
del expresionismo abstracto, se desarrollo en paralelo a nuevas experiencias sociopoliticas para el
mundo. Un ejemplo de estas experiencias fue lo ocurrido en junio de 1961, cuando Nikita
Khrushchev amenazo con usar armas nucleares —solo posibles a partir de conocimientos avanzados
en ciencia y tecnologia—, si no se resolvia con presteza la situacion de Berlin. En la madrugada del
13 de agosto se dividio Berlin en dos ciudades (Kuzdas y Nungesse 1990), por medio de un muro
de concreto, alambrado con puas, mallas electrificadas, minas, atalayas con soldados fuertemente
armados y con perros adiestrados, en una extension de 48 kilometros. El muro de Berlin se
constituyo en la linea fronteriza entre dos mundos, el del occidente estadounidense y el llamado «la
cortina de hierro» y cuyo referente era Mosct. El muro se derribara el 9 de noviembre de 1989.

Entre 1960 y 1964 acaccera la masacre de Sharpeville, que mostro al mundo la crueldad
del apartheid sudafricano. Al tiempo, estalla la guerra en el Congo y, entre otras muchisimas
instancias importantes, en Latinoamerica se desarrollaran las guerrillas de izquierda que seran
combatidas por EE.UU. de manera feroz, sobre todo bajo el gobierno de Nixon. A partir de las
guerrillas se suscitaran gobiernos comunistas como el Fidel Castro y el Che Guevara en Cuba, que
poblaran los discursos politicos y la imagineria revolucionaria del siglo XX y XXI. Por entonces,
China consolidara el pensamiento maoista en su politica de estado.

En 1962 se desato la crisis de los misiles cubanos, y se estuvo cerca de una guerra nuclear,
cuando un avion espianorteamericano, un U-2, visualizo misiles nucleares soviéticos con un alcance

de 1.800 kilometros en territorio cubano, a solo 14 kilometros de Florida. Kennedy, Fidel Castro
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y Nikita Khrushchev acordaran no actuar. En el caso de este tltimo decidio no emprender acciones,
a cambio de que los Estados Unidos retirara sus misiles de Turqufa'”'.

Se hace interesante recordar que la década de los sesenta también estuvo marcada por la
lucha por los derechos civiles, siendo emblematica la que se impulso en EE.UU por la comunidad
negra con Martin Luther King a la cabeza del movimiento por los derechos civiles. King
pronunciara en la multitudinaria manifestacion de 1963, realizada en Washington frente al Lincoln
Memorial, sufamoso discurso, "Yo tengo un sueno": "(...) Tengo un suefio: que un dia esta nacién se
pondrd en pie y realizard el verdadero significado de su credo:

“Sostenemos que estas verdades son evidentes por si mismas: que todos los hombres han sido creados
iguales™”.

Despues del asesinato del Presidente John F. Kennedy, Lyndon Johnson, llevara adelante
una serie de leyes que Kennedy pensaba promulgar, entre ellas, la Ley de Derechos Civiles que se
firmo en 1964 y en la que se prohibe la aplicacion heterogénea de los requisitos de registro de
votantes y la segregacion racial en establecimientos educacionales, en sitios de trabajo, y
dependencias publicas que sirvan a los ciudadanos en general. En 1965, EE.UU. promulgara la Ley
de Derecho de Voto para la comunidad negra.

En Europa, durante la década de los sesenta se permitira, por primera vez el uso de
anticonceptivos; y en Africa se producira la independencia de dieciocho naciones.

Todo ello sucedi6 como parte de nuevas sensibilidades, que se haran patente a traves de
diversas luchas. Unas sensibilidades que pretendian modificar la vida de las personas, mejorar los
derechos sociales, transformar los conceptos de familia, ampliar la mirada mas alla de lo religi oso,

utilizar la politica como un arma de transformacion efectiva y transformar las nociones sobre amor,

el sexo y los valores.

8.1.3. Un nuevo arte comprometido: la utilizacion de los medios de comunicacion y las

nuevas tecnologias para problematizar la contemporaneidad

Desde la década del sesenta, parte de la escena artistica de EE.UU., Inglaterra, Europa y
Latinoamericana buscara intencionadamente crear estructuras artisticas internacionales como se

aprecia en la Internacional Situacionista (1.S.) y posteriormente con fluxus.

19" Véase Carlos Lechuga Hevia, En el Ojo de la Tormenta: F. Castro, N. Jruschov, J.F. Kennedy y la Crisis de los
Misiles (Ciudad de La Habana, Cuba;Melbourne, Victoria, Australia : SI-MAR; Ocean Press, 1995).

192 Martin Luther King, Jr.,  Have a Dream,» en Miradas al Discurso 50 afios Después. We still Have a Dream,
de Antoni Gutiérrez-Rubi y otros (Ibuksgrup, 2013), 8.
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En 1968, se da el Mayo del 68 francésy se desplegara el activismoartisticode la Internacional
Situacionista(1.S.) con Guy Debord ala cabeza —que rechazo el uso de lasnuevas tecnologias, aunque
las usaron experimentalmente como en el film anticine de Debord, Hurlements en faveur de Sade

(‘Alaridos en favor de Sade’, [1952])—, en distintas facultades de la Universidad de Paris - La

)
Sorbona y de la Universidad de Nanterre, y enel barrio Latino, el Ode6n, y el Grand Palais. Grafitis
de la I.S, pintadas y consignas que situaron el texto y la imagen en una dimension significante
igualitaria cubrieron las paredes de dichos lugares. En dichas consignas se lefa: “El arte es mierda;
creatividad, espontaneidad, vida”; “Laimaginacion toma el poder”; “El derecho a vivir no se mendiga, se toma”;
“Dios: sospecho que eres un intelectual de izquierdas”; “Abajo el realismo socialista, viva el surrealismo”; “Es
necesario explorar sistemdticamente el azar”. Estos gestos efimeros se constituyeron en hechos
definitorios para un arte contemporaneo progresivamente mas inmaterial.

En EE.UU, entre 1964y 1973, acaecieron intensas protestas contra la guerra de Vietnam y
la ciudadania de muchas partes del mundo pidio el cese de la guerra. Por esas fechas, se genera un
tipo de arte comprometido y de avanzada en diferentes
areas de las artes visuales, como se aprecia en la obra de
Gina Pane, quien se vinculara al body art, como tambien lo
hicieron Chris Burden, Vito Acconci, Bruce Nauman,
Marina Abramovic o Dennis Oppenheim, entre otros.

Pane, de clara vision feminista, en 1970 realiza Escalade non

anesthesiée, donde asciende lentamente con las manos y los

pies descubiertos por una escalera metalica cuyos ,
Hustracion 143 Pane, G., (1970). Escalade non

escalones estaban recubiertos de acedados dientes. Al anestheside (detalle).

posar sus manos y sus pies, estos se desangran. Cuanto mas intenso el esfuerzo por ascender, mas
se hunden las puntas de acero en su piel y mas hondo es el dolor. Dicha performance, nos dice la
artista, la denomin6 Escalade non anesthesiée, “para protestar contra un mundo en el que todo estd
anestesiado. Laguerrade Vietnam continuaba y mi obratuvo una clara dimension politica” (Echeverri Correa
y Lopez Farjeat 2003, 75).

Dicho ambiente permitio la «experimentalidad» artistica con las nuevas tecnologias, sobre
todo, en el primer mundo pero no exclusivamente en ¢l como se aprecia en las creaciones de
pioneros de videoarte como Juan Downey (Chile), quien en obras como Guatemala (27 min.,
[1973]), Chile (28 min, [1974]), o Guahibos (25:10 min., [1976]), realiza con su camara portatil una
obra eclectica en la que el sentido del viaje marcara sus indagaciones sobre los discursos politicos
contemporaneos y sobre la idea de identidad, e ingresara en dinamicas filmicas abocadas a la

autorreflexion y el autoconocimiento. Todo ello, esta basado en una mirada a la historia del arte y
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el abortamiento de esta hacia esas probleméticaslos.

En el caso de los artistas fluxus, con Maciunas a la
cabeza, estos no tuvieron mayores problemas en
incorporar en sus acciones a las nuevas tecnologias, como
se aprecia en las obras en conjunto o por separado de Nam

June Paik, y Charlotte Moorman. También se ve en la

performance de June Paik, TV bra for living sculpture (1969),

Ilustracién 144. June Paik, N. (1969)TV bra for
donde Moorman aparece desnuda con dos receptores de living sculpture.

television pequefios unidos a sus pechos, mientras ella toca el violonchelo. O la obra de June Paik,
Concerto for TV Cello and Videotapes (1971), en la que June Paik construye para Moorman un
violonchelo conformado por tres pantallas de television de distintos tamanos, con una sola cuerda
que estaba conectada a varios pedales de efectos, lo que provocaba sonidos electronicos hasta ese
momento extrafos. Con estas obras los artistas intentaban humanizar la tecnologia y acercarla de

manera innovadora y ludica al publico.

8.2. El origen de los nuevos medios y la creacion de una cultura “informacional”

8.2.1 La creacion de una cultura colaborativa y el origen de los nuevos medios tecnologicos

en el capitalismo cognitivo

Hacia fines de los ahos cincuenta, el precursor de la informatica moderna Alan (Mathinson)
Turing, habia realizado numerosos experimentos de exito (Gray y Turing 1999, 2). Turing, inglés,
matematico, criptografo, filosofo britanico, padre de la ciencia de la computacion y de la
inteligencia artificial fue quien, durante la Segunda Guerra Mundial, descifro los codigos nazis de
comunicacion, por medio de su maquina Enigma, logrando con ello colaborar de manera decisiva
al fin de la guerra (Leavitt 2006).

Turing, desarrollo en Inglaterra en el Laboratorio Nacional de Fisica, entre 1945a 1948, el
disefio del ACE (Automatic Computer Engine o Motor de Computacion Automatica), uno de los
primeros ordenadores electronicos programables digitales, presentando en 1946 un estudio sobre
el tema. Posteriormente enla Universidad de Manchester, en 1948, trabajara enla creacién del

software de uno de los primeros ordenadores, la Manchester Mark I (Leavitt 2006).

193 Véase Nuria Enguita Mayo, y Juan Guardiola Roman, Juan Downey: With Energy Beyond These Walls (Valencia:
Institut Valencia d’Art Modern, 1998)
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La posibilidad que tuvo Turing de elaborar su trabajo se enmarca en una preocupacion de
¢poca por parte de EE.UU., Inglaterra y Rusia —potencias que ya atisbaban la importancia que tales
descubrimientos tendrian para el desarrollo de la humanidad, en un amplio sentido— por la
utilizacion de los nuevos medios para la guerra como para el desarrollo cientifico-humanistico.

Cabe sefialar que en 1957 los rusos, como lo sefiala Hannah Arendt en La Condicién humana
(1958), lanzaron: “(...), al espacio un objeto fabricado por el hombre [un satélite artificial, el Sputnik, con
la perrita Laika adentro] y durante varias semanas circundo la Tierra segun las mismas leyes de gravitacion que
hacen girar y mantienen en movimiento a los cuerpos celestes: Sol, Luna y estrellas” (Arendt 1993, 13). A
Arendt le sorprendi6 la reaccion de las personas frente a aquel hecho, quienes desde su punto de
vista expresaron un sentimiento alejado del temor mas bien, dice ella, fue como un deseo cumplido
de escapar a la prision terrena, sentimiento que dejo a un lado el orgullo por los logros de la ciencia
y la tecnologia (Arendt 1993).

Hacia 1960 existian ordenadores de grandes dimensiones que ocupaban salas enteras,
distribuidos por distintos lugares del mundo, los cuales atn no eran capaces de distribuir los
mensajes por paquetes, es decir, no existia la posibilidad de enviar atachado un archivo. Tampoco
se podian mandar un e-mail.

En 1959, ARPA —Defense Advanced Research Projects Agency, posteriormente conocida
como DARPA—, que fue un organismo del Gobierno estadounidense cuyo fin era recabar
conocimiento para el area de defensa de EE.UU. (Microsiervos.com 2005), empez6 a financiar y
colaborar con prestigiosas universidades como el MIT - Massachusetts Institute of Technology para
mejorar los ordenadores de la época. Las instituciones universitarias verian en ello una gran
oportunidad para obtener sus propias computadoras para fines cientificos, tecnologicos y
academicos. Aquellas computadoras, por entonces, eran muy caras y el mantenimiento tambien
era costoso. Lo que pretendian dichas universidades era tener computadoras potentes que
permitiesen una comunicacion fluida con mas de un experto. Con ello, el Gobierno
norteamericano mostraba su interes por el desarrollo de la ciencia y la tecnologia, pero al mismo
tiempo, se interesaron en la generacion de equipos operativos mas economicos, que rentabilizarian
mejor el desarrollo de la investigacion en todo orden de cosas como el militar cuestion que, en
definitiva, se lograra.

La alianza entre un organismo dedicado a la defensa, como ARPA, con prestigiosas
universidades no puede considerarse algo extrano, teniendo presente el ambiente de la Guerra Fria
existente en la época y el compromiso de parte importante de la intelectualidad estadounidense
concentrada en las universidades, respecto a la importancia de la defensa de su pais.

Debemos tener presente que la lucha por la hegemonia mundial pasaba, entre otras cosas,

324



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

por el dominio de las nuevas tecnologias. De ahi que la carrera espacial se hacia evidente en series
televisivas que veia cotidianamente la clase media norteamericana, como I Dream of Jeannie (1965-
70), que duro cinco temporadas y tuvo 139 episodios, y que luego se convirtiria en una pelicula,
donde como en la serie el protagonista masculino eraun astronauta de la NASA. Cabe recordar que
por aquel entonces la Union Sovictica de Nikita Jruschov, iba ganando la batalla en el dominio del
espacio, con el lanzamiento, como hemos dicho, en 1957 del primer satelite artificial, el Sputnik.

Como reaccion, bajo el Gobierno estadounidense de Dwight D. Eisenhower, el Organismo
de Proyectos de Investigacion Avanzada para la Defensa (ARPA), correspondiente a la
administracion militar norteamericana, comienza, como hemos dicho en 1959, la colaboraciéon con
diversos centros de investigacion universitarios de EE.UU. El fin militar Gltimo de ARPA, partia
de los resultados de las investigaciones en las universidades, para crear un sistema de comunicacion
complejo, susceptible de pervivir a posibles ataque nucleares.

ARPA deseaba construir una red de comunicaciones con nodos unidos por nexos continuos
y multiples que fuesen susceptibles de ser activados rapido y de manera flexible. Se preveia que
ningan nodo fuese imprescindible y que, en caso de que alguno fuese destruido, la comunicacion
debia seguir funcionando por otro camino, de manera segura. Los mensajes tendrian que ser
divididos en paquetes o conjuntos de bits, y se distribuirian por diversos canales.

Para entonces, ARPA tenia conocimiento de que el MIT- Massachusetts Institute of
Technology, yarealizaba investigaciones teoricas en esa direccion. C.R. Lacklider, matematico y
psicologo miembro del MIT —quien sera el primer director de investigacion de ARPA—, teniaa
cargo dichas investigaciones, cuyos resultados facilitaron con gusto a ARPA.

En dicho contexto, Leonard Kleinrock, publico en el MIT en 1961, la primera teoria de
conmutacion por paquetes. Y, Kleinrock, junto a Lawrence Roberts por entonces comprobaron la
viabilidad teorica de substituir circuitos para hacer comunicaciones por medio de paquetes, lo que
fue un enorme avance para la labor informatica enred. En elafio 1965, se produce la primera red
de ordenadores de area amplia jamas construida, debido a que Lawrence Roberts interconect6 un
ordenador Q-32 ubicado en California con su ordenador TX2 en Massachusetts, por medio de una
linea telefonica conmutada de baja velocidad.

Por otra parte, Paul Baran de la RAND Corporation, estaba realizando una investigacion
acotada a la transmision de flujos de informacion mediante redes y sobre la segmentacion de aquella
en conjuntos de bits, lo que permitia una mas comoda y facil transmision (RAND s.f.), de ello se
hicieron eco ARPA y el MIT.

La combinatoria de intereses academicos y militares dara como resultado que, en 1965,

DARPA (que como hemos dicho tiene como matriza ARPA) organizara y patrocinara la red
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experimental que telefonicamente conecto los ordenadores de tres instituciones: el MIT, DARPA
y la System Development Corporation de los Angeles.

Robert W. Taylor, en una entrevista, definira con claridad de que trataba el proyecto que
llevabana cabo por entonces: “Para cada una de estas tres terminales, tenia tres diferentes juegos de comandos
de usuario. Por tanto, si estaba hablando en red con alguien en la S.D.C. y queria hablar con alguien que
conocia en Berkeley o en el M.1.T. sobre esto, tenia que irme de la terminal de la S.C.D., pasar y registrarme
en la otra terminal para contactar con él. Dije, es obvio lo que hay que hacer: si tienes esas tres terminales,
deberia haber una terminal que fuese a donde sea que quisieras ir y en donde tengas interactividad. Esa idea es
el ArpaNet” (R. W. Taylor 1999, 10).

En 1967, en EE.UU. recién se logra segmentar la informacion en paquetes, generandose la
primera red de transmision que realiza tal operacion. Sus creadores, fueron cientificos e ingenieros
de la RAND Corporation ademas de Lawrence G. Roberts del MIT. En Inglaterra, ese mismo afio,
el Laboratorio Nacional de Fisica (LNF), realiza la misma operacion experimental.

En 1969, el Gobierno norteamericano crea ArpaNet (Advanced Research Projects Agency
Network o Red de la Agencia para los Proyectos de Investigacion Avanzada de los Estados Unidos),
que se podra en funcionamiento en la University of California, Berkeley, cuando se consigue
emplazar el primer nodo en el laboratorio de Leonard Keinrock.

A partir de los estudios que se realizaronen ArpaNet, el 21 de noviembre de 1969 se genera
la primera red interconectada a una escala mayor. El primer enlace se dio entre las universidades
de Stanford y UCLA y el medio utilizado fue internet, generado mediante una linea telefonica

conmutada (Microsiervos.com 2005).

8.2.2. La toma de postura de los cientificos frente a la creacion de nuevos medios
tecnologicos

La aparente peculiar relacion de cohabitacion normal entre procesos de investigacion
armamentisticos y cientificos tecnologicos universitarios en EE.UU. con el proposito de crear
computadores e internet como se ha dicho fueron propiciados por el Gobierno norteamericano a
traves de su organismo de Defensa, quien cre6 DARPA. También participo el organismo de
proyectos de investigacion avanzada para la defensa, que se encargo de administrar los proyectos
desde la década de los sesenta hasta los noventa. Esto solo fue posible en el contexto de posguerra,
con la Guerra Fria de por medio, la amenaza continua del estallido de bombas nucleares y el
patriotismo exacerbado de la ¢poca.

Por otra parte, hubiera sido imposible realizar las investigaciones para crear computadores
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¢ internet y lograr hacerlos si no hubiera existido un presupuesto enorme de por medio como el
otorgado por DARPA paralainvestigacion cientifico-tecnologica. Y ellofue viable porque EE.UU.
por entonces tal cual se ha sefialado concentraba la mayor cantidad de PIB del mundo'*®.

En este contexto, los cientificos (dentro de los que caben los ingenieros con cariz de
cientificos) recobraran un papel clave para el desarrollo de las nuevas tecnologias, produciéndose
asl una situacion interesante para el mundo de la ciencia y para la comprension de las nuevas
relaciones entre ciencia, tecnologia y ciudadania. Esta cuestion tendra repercusiones en otros
campos del conocimiento como el arte que se ha vinculado histéricamente a la ciencia como se
constata en parte de los proyectos del colectivo net.art, Critical Art Ensemble y, como se aprecia
con claridad en su  proyecto, Cult of the New  Eve (http://critical-
art.net/Original/cone/coneWeb/welcome/bg1.html, [1999]). Este trabajo llama a la atencion
sobre las formas que rodean los discursos cientificos sobre las biotecnologias; discursos que se basan
en muchos casos en una retorica religiosa promisoria. De ahi el titulo del proyecto Culto de la nueva
Eva, que alude a la primera donante de sexo femenino para el
proyecto Genoma Humano, a la cual se le tom6 una muestra
de sangre. El nombre del proyecto en ingles, en su /‘
abreviatura, CoNE, alude a «comunion». CAE, en esta obra ‘
entrelazo la parte de un genoma y lo inserto en levadura, que

luego fue utilizada para realizar obleas y cerveza y fueron

Ilustracion 145. Critical Art Ensemble. (1999). Cult of

thenew Eve.

entregadasalos miembros del piblico que estaban dispuestos
a participar en el proyecto. El genoma del donante, en este caso, estaba predestinado a representar
mediante dichos alimentos —como la hostia en la misa de la religion de catolica—, una ‘“nueva
Eva...una Mesias sacro santa” (Critical Art Ensemble 2000, 167-173). Como parte del proyecto se
realizo una predicacion publica y otra online con bautizos y comuniones. Tambien se efectuaron
textos logicos sagrados y teologicos y se lanzaron profecias (Critical Art Ensemble 2000, 167-173).

Lo sucedido con los cientificos en relacional proyecto DARPA enlos sesenta, tiene relacion
con que se quicbra la tradicion de neutralidad impuesta desde el siglo XVII por los poderes facticos,
respecto a que los cientificos no podian opinar sobre los temas del mundo. Tal criterio calo de
manera tan profunda durante siglos, como lo hace manifiesto en uno de sus escritos Hannah Arendt:
“Hasta que punto la accion y el pensar pueden sostenerse desde la actividad cientificaes ciertamente una cuestion
de matices, porque si bien es cierto que los cientificos y su actuar han resultado ser de gran resonancia publica y

de gran significacion politica, sin embargo, carecen —en su propia actividad como cientificos no como

'0* Véase Cohen, History and the Hyperpower.
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ciudadanos— de la posibilidad de proporcionar significado a la accion. Ello se debe a que actian en lanaturaleza
desde el “punto de vista del universo” y no “en la trama de las relaciones humanas” (Arendt 1993, 348).

Estos pensamientos tienen sus antecedentes en la represion por parte del Santo Oficio que
fue un instrumento juridico de la Iglesia Catolica y de importantes sefiores de la ¢época durante el
siglo XVII, a cientificos como Galileo Galilei.

Galileo Galilei, cientifico y humanista por excelencia, mostro interés no solo por las
ciencias, sino también por las artes —colaborando con artistas como Pietro Taca, Velazquez y Juan
Martinez Montafies en la creacion del caballo que eleva sus patas delanteras, y que es parte del
monumento a Felipe IV o Fuente de Felipe IV que ocupa el centro de la Plaza de Oriente, situada
frente al Palacio Real en Madrid— y la cultura en general. Galileo, después de rigurosas
investigaciones, afirmo que la Tierra era redonda y giraba en torno al Sol y, por ello y por sus
opiniones en general sobre el universo, fue condenado por la Iglesia en 1633 a prision. Pero al
abjurar, el papa le permitio cumplir arresto domiciliario de por vida (White 2009, 286-301). Hay
que sefialar que Galileo no desistio de su pensamiento, de hecho continuo investigando a pesar de
estar casi ciego. Al momento de la sentencia o al poco tiempo de ella sostuvo que a pesar de la
condena, la Tierra “Eppur si mouve” (‘sin embargo, se mueve’).

La desposesion del derecho a opinion ciudadana de los cientificos frente a sus investigaciones
—aun hoy percibida como normal en muchos ambitos del conocimiento, incluido en parte del
mundo cientifico, y en un segmento importante de la sociedad— se ve fracturada con lo ocurrido
en EE.UU. en el ambito cientifico tecnologico desde la década de los sesenta en adelante en
universidades como el MIT o University of California, Berkeley, que realizan sus proyectos en el
ambito de las nuevas tecnologias, con apoyo del proyecto DARPA. Lo ocurrido ahi no es un tema
menor, puesto que en dicho contexto los cientificos tomaron opciones politicas ciudadanas respecto
a lo que estaban investigando o inventando y respecto de las proyecciones sociales que dichas
invenciones tendrian.

Por una parte, como hemos dicho, notables cientificos como Leonard Keinrock, “en plena
democracia”, investigara y creara, teniendo presente que su labor estaba destinada no solo a fines
cientificos universitarios propiamente dichos, sino también al desarrollo armamentistico de su pais,
lo cual le parecia adecuado. Pero, simultaneamente, la mayoria de los cientificos que estaban
investigando en universidades de forma paralela a Keinrock, incluyéndolo a ¢l mismo, compartian
de manera consciente en el seno de las universidades su conocimiento de manera libre dejando por
ejemplo, el codigo abierto de los software para que otros pudieran mejorarlo, en la conviccion de la
importancia que tendrian las tecnologias para el desarrollo del conocimiento y para la humanidad

misma.
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El compartir dichos avances tecnologicos que se iban dando, no solo acaecio en el interior
de las universidades, sino que se compartio con la intelectualidad en general, no solo en EE.UU.,
sino en otros paises como Suiza o Inglaterra, donde se estaba investigando como crear la «wwwx».
Cabe recordar que la web se desarrollo entre marzo de 1989 y diciembre de 1990 en el CERN en
Ginebra (Suiza) por Tim Berners-Lee y Robert Cailliau, y por el equipo de trabajo que dirigian en
dicha institucion ptblica y que gracias a la gestion, sobre todo del primero de ellos, es un sistema
abierto, no propietario y libre (Quittner 1999) para ser utilizado por la poblacion interesada. Este
hecho, en definitiva, permiti6 un acumulado de conocimientos que fueron aprovechados
soberanamente por los interesados en el tema, y que son las bases de todo el desarrollo tecnologico

que hoy vivimos.

8.2.3. La conformacion inicial de una contracultura desde la generacion de tecnologias

libres ante el capitalismo cognitivo

Hacia la década de los ochenta, comenzo a privatizarse el sistema de creacion de software en
EE.UU. y, hacia los noventa, las universidades estadounidenses empezaron a tener problemas
economicos para investigar enrazon de la desaparicion en 1990 del proye cto ArpaNet, cuando el
sistema de defensa estadounidense logro crear su propio sistema de investigacion autonomo,
precisamente de las universidades.

Este peculiar contexto dara como resultado que, hacia 1992, la liberalizacion completa del
mercado informatico norteamericano, debido a la implementacion de la Ley High Performance
Computing and Communictions Act, conocida popularmente como «The Gore Bill - ‘laley Gore’»
(America 1991). A partir de estaley se genero la economia digital, despues de que el Gobierno
estadounidense lograra implantar internet en todo el pais. Frente a esta situacion muchos cientificos
¢ ingenieros del MIT o de University of California, Berkeley o de University of California, Los
Angeles (UCLA), reaccionaran dado que desde ahi en adelante los software seran mayoritariamente
propietarios (con autoria determinada y, por tanto, protegida por los derechos de autor) y muchos
software que nacieron libres se volverian propietarios; esta cuestionno beneficiaba el desarrollo libre
del conocimiento y es, frente a esto, que un grupo importante de cientificos asumieron una postura
critica ante la mercantilizacion de las nuevas tecnologias. Esta postura critica de los cientificos e
ingenieros rescataba el trabajo colaborativo, desinteresado y sistematico que desde los afios sesenta
se desarrollaba en las mismas universidades norteamericanas colaboradoras de DARPA, en torno a

la creacion y difusion de software y con ello de nuevas tecnologias.
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Para contrarrestar la dinamica econémico-politica puesta en escena por el libre mercado
norteamericano del cual Bill Gates es uno de los maximos representantes —y que siendo muy joven
ataco el sentido de compartir conocimiento libre'”; pero que, sin embargo, no ha escatimado en
utilizar todos los conocimientos libres creado por cientificos e ingenieros de universidadesy centros
de investigacion para solventar el trabajo de su empresa, Microsoft—, Richard Stallman, junto a
otros colaboradores, inicia en 1983 un proyecto con tres estructuras, el proyecto GNU para crear
un sistema operativolibre paralos ordenadores; la Free Software Foundation para financiar y apoyar
conceptualmente la creacion y discursos sobre la importancia del software libre; y el Movimiento
del Software libre, cuyo proposito fue volver a dar libertad a los usuarios de computadoras,
reemplazando el software con licencias restrictivas (como el software propietario) por software libre'®.

Hacia los noventa, Stallman crea el sistema operativo libre GNU que tenia por entonces
desarrollado un sistema operativo casi completo, similar a Unix, y compuesto integramente de
software libres, pero faltaba el kernel. GNU-Linux se completo con la ayuda del joven estudiante de
ingenieria Linus Torvalds quien, hacia 1991, escribio la primera version del kernel o nicleo del
dispositivo, el que dispuso se liberara como un software libre y gratuito, como lo habian hecho el
resto de los colaboradores de GNU. El desarrollo de GNU-Linux es uno de los ejemplos mas
notables de software libre y consiste en que su codigo fuente esta disponible para ser utilizado,
modificado y redistribuido de manera libre por cualquier persona, bajo los términos de la General
Public Licens-GPL (Licencia Piblica General de GNU) y de otra serie de licencias libres como
copyleft, siempre y cuando se mantenga abierto el codigo fuente y se dejen las huellas y se describa
el procedimiento nuevo realizado, tal cual vemos en el funcionamiento del programa Linux
(Linux.org 2007).

Todo ello promovera, un pensamiento critico que se extendera por EE.UU. y el resto del
mundo que buscara contrarrestar con nuevas tecnologias libres la mercantilizacion de la invencion
de softwares. Dicho pensamiento critico se desarrollara de la mano de cientificos, ingenieros,
amateurs, activistas, intelectuales, la ciudadania, etc., y parte del mundo artistico, como una fraccion
de los net artistas, como Luther Blisset Project, 0100101110101101.0rg, Critical Art Ensemble,
Negativland, etc. Estos realizaran una critica al nuevo tipo de capitalismo postmoderno, el

capitalismo cognitivo, en que: “la produccion del conocimiento pasa a ser la principal apuesta de la

1% De eso trata su Open letter to hobbyists (‘Carta abierta a los aficionados’) que apareci6 en el boletin de

noticias del Homebrew Computer Club en febrero de 1976, en la que Gate (en ese entonces de 21 afios) arremetio
contra los primeros hackers de la época por piratear programas informaticos comerciales como el que ¢l habia realizado:
el Altair BASIC de Microsoft.

Veéase Bill Gates, «<Open Letter to Hobbyists,» Homebrew Computer Club, febrero de 1976.

196 Véase Sam Williams, Free as in Freedom. Richard Stallman's Crusade for Free Software. marzo de 2002.

http:/ /www .oreilly.com/openbook/freedom/ (tltimo acceso: 15 de septiembre de 2013).
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valorizacion del capital® (Vercellone 2004, 64). El capitalismo cognitivo, hacia la década de los
noventa se desplegara fundamentalmente en la economia digital propiciada por EE.UU., que esta
atada a la sociedad del conocimiento y en el cual los nuevos medios son basicamente instrumentos
para comercializar ideas y productos.

La dinamica de contracultura critica contra el capitalismo cognitivo, en apoyo alos software
libres conllevara, como hemos visto, la creacion de nuevas herramientas tecnologicas per o tambien
culturalesy artisticas, comola creacion del movimiento de «culturalibre», término que fue acunado
originalmente en el titulo del libro de 2004, del abogado estadounidense Lawrence Lessig, Free
culture: how big media uses technology and the law to lock down culture and control creativity (Lessig 2005).
Lawrence Lessig es el maximo representante de este movimiento que, actualmente, implica: “una
corriente de pensamiento que promueve la libertad en la distribucién y modificacion de trabajos creativos
basandose en el principio del contenido libre para distribuir o modificar trabajos y obras creativas, usando
internet asi como otros medios” (Wikipedia 2014). Este abogado también es el inventor de la licencia
libre creative commons que ha servido para que los artistas puedan decidir si desean que otros artistas
citenlibremente sus obras o si quieren o no una retribucion por dicha cita, entre otras posibilidades.

Ello nace como una propuesta en un contexto de «fragilizacion» de los derechos ciudadanos,
cuestion que se venia desarrollando ya desde los afios ochenta a nivel mundial, y desde el ingreso a
una economia digital en los noventa. En la economia digital las dinamicas sociales, economicas y
politicas de los grandes estados como EE.UU., y de las potentes empresas transnacionales como
Microsoft, Apple, Google o Alcatel, operan bajo la dinamica anunciada por Alcatel en 2001 que,
en ese entonces, sehalo que iba a cerrar sus once fabricas, entre otras cosas, para lograr abaratar su
produccion y obtener mas beneficios (OIT 2002, 192). Alcatel opto por pedir servicios a fabricas
que, en general, se encuentran localizadas en zonas de economias emergentes como India o China
que, respectivamente, se proyecta que seran en 2050, la tercera y primera economia del mundo
(Gonzalez y Ward 2014). Ambas economias, actualmente, no proporcionan proteccion laboral a
la mayoria de sus trabajadores, y permiten que los sueldos por trabajo realizado sean paupérrimos
para gran parte de la poblacion, sobre todo enlo que se refiere ala creacion mecanica de aparatos
tecnologicos, como los moviles (Ngai 2010).

Por otra parte, el capitalismo cognitivo con su economia digital no promueve la libre
circulacion del conocimiento, sino su restriccion con fines economicos por medio, por ejemplo, de
las leyes de propiedad intelectual y de patente similares entre si en Occidente y que, actualmente,
impiden que los derechos de autor pasen al ambito publico antes de pasados 70 afios desde lamuerte
del autor. Con ello, los duefios de los derechos de autoria —que en multiples casos no son la familia

del autor sino grandes empresas para las cuales han trabajados los creadores, como los disefiadores
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de animaciones en relacion a Disney—, usufructian de, a lo menos, 100 afos por las creaciones
realizadas por autores que, en la praxis, muchas generaciones de ciudadanos no podran conocer en

propiedad, hasta pasada dicha cantidad de afios.

8.3. La “era informacional” y su vinculacion al capitalismo cognitivo

8.3.1. La instalacion del capitalismo cognitivo en la «era informacional»

Para comprender el nuevo contexto que ha creado el capitalismo cognitivo, su economia
digital y la fuerza y dimension que tiene la contracultura a ese sistema —dentro del cual estan los
movimientos de software libre, de «cultura libre», el movimiento de procomun, las ciudadanias
digitales y los net artistas, entre otros— debemos detenernos y mirar algunas circunstancias propias
del emergerde lasnuevas tecnologias que han marcado el devenir de la tltima fase de la m odernidad
y el emerger y consolidacion de dicho capitalismo en la postmodernidad. El capitalismo cognitivo
ha puesto como eje de su desarrollo el trabajo inmaterial a traves de las nuevas tecnologias,
pauperizandolo. A esto se opone la mencionada contracultura de origen cientifico-humanista que
da alternativas para que, entre otras cosas, circule el conocimiento de manera emancipada, y dentro
de ello, el nuevo arte inmaterial, unarte propiamente postmoderno: el «arte de los nuevos medios»
dentro del cual destaca el net.art.

Debemos tener claro que hacia 1969 —momento que se sitGa en la Gltima fase de la
modernidad— las investigaciones y la invencion de nuevas tecnologias estaban muy avanzadas. Esto
se hizo evidente en la mision Apollo 11, que llevara a dos astronautas a pisar la luna, un evento que
fue filmado en color yblanco ynegro por laNASA y se transmitio por la television. Los mecanismos
que permitieron tal proeza, fueron unos ordenadores: “Todos los sistemas funcionan con normalidad.
Neil Armstrong dispara una corta rdfaga de impulsos con los propulsores de posicion para realizar un proceso
que se repite en todos los encendidos hiperbélicos. [...]. Después el motor del LEM despliega toda su potencia.

El ordenador trabaja ahora segun su programa 63 que es el modo totalmente automdtico. Siete minutos
después de iniciada la secuencia de descenso y a una altura aproximada de seis kilometros de la superficie, Neil
Armstrong introduce en el ordenador el programa nimero 64. Con este programa, el empuje del motor desciende
hasta un 57% y el LEM se situa en posicién horizontal respecto a la superficie de la luna. EI sitio exacto de
alunizaje, se encuentra a menos de veinte kilometros al oeste. Aproximadamente en esos momentos, el oficial de
guiado comunica al director de vuelo que el LEM viaja a mds velocidad de la programada. Este hecho podia

causar el aborto del alunizaje pero el director de vuelo decide seguir con los procedimientos de alunizaje”

(Wikipedia 2013).
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Con ello se comprueba que los avances tecnologicos eran el embrion de un nuevo mundo,
si bien estaban acotados a ciertos proyectos y, en definitiva, unos pocos sabian como manejar las
nuevas tecnologias. Se ha de tener presente que hacia 1970 en Occidente se produce, nos dice
Zolberg, un debilitamiento de la clase obrera y con ello se genera un ambiente hostil hacia los
trabajadores (Zolberg 1995, 34). Dicho debilitamiento, en cierta medida esta propiciado por la
creacion de una sociedad posindustrial, incentivada a través de los medios de comunicacion —por la
fuerza de lasociedad del espectaculo, en palabras de Debord (G. Debord 2002)— y por el desarrollo
del consumismo, sobre todo en el primer mundo, como parte de un discurso que nos habla de que
dicho consumo consolida un bienestar social.

Probablemente lo explicitado por Zolberg se clarifica, entre varias cosas, por lo indicado
por Robert W. Mc Chesney quien sehala que “una cultura politica fragil hace que los ciudadanos opten
de manera consciente por la despolitizacion, la apatia y el egoismo, y permite que los intereses comerciales |...]
tengan una influencia sin igual sobre el contenido de los medios” (McChesney 1997, 6-7).

En ese sentido, como lo indica con claridad Giovanni Arrighi, “la pérdida de poder de los
movimiento sociales, en particular obrero, que ha acompanado a la expansién financiera global de las décadas
de 1980 y 1990 es en gran medida un fenémeno coyuntural. Indica las dificultades para cumplir las promesas
del New Deal global patrocinado por los Estados Unidos” (Arrighi 2001, 285).

Sin embargo, la generacion de nuevas tecnologias computacionales —que se desarrollaran
principalmente en EE.UU. desde los anos sesenta— daran origen a un nuevo capitalismo, que se
inaugura en plenitud en la postmodernidad, luego de que se lograra implantar internet por todo
EE.UU. Esta medida se impuso como se ha dicho anteriormente por la Ley High Performance
Computing and Communictions Act conocida corrientemente como «The Gore Bill - ‘laley Gore’»
de 1991 (America 1991), una ley implementada en 1992 por el gobierno estadounidense que
liberalizo completamente el mercado informatico norteamericano.

Ellogro de la implementacion de Internet en EE.UU. se dio como se ha explicitado gracias
a la colaboracion de cientificos, ingenieros de universidades. Estos profesionales creian en la
colaboracion como un método propicio para crear tecnologia y con ella obtener conocimiento libre
y publico, gratuito o a bajo costo, pues las tecnologias ya por los ochenta se podian producir y
distribuir a precios asequibles. Con ello se inicia un nuevo tipo de capitalismo que Fredic Jameson
ha situado como una “tercera fase del capitalismo” (F. Jameson 1996), y que Maurizio Lazzarato, Carlo
Vercellone, Moulier Boutang o Antonella Corsari, entre otros han llamado capitalismo cognitivo
(Blondeau, Dyer Whiteford, y otros 2004) o, a decir de Jeremy Rifkin, capitalismo cultural (Rifkin
2000). En cualquiera de los casos, es un tipo de capitalismo donde las empresas —sobre todos las

informacionales asentadas en ejes cientifico-tecnologicos como Silicon Valley— como son Google,
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Facebook, Apple, etc., mueven tal cantidad de fondos que las hace casi tan poderosas como los
Estados.

El poder de las grandes empresas queda demostrado en la tltima crisis economica que afecta
a Europa desde 2010. Por ejemplo, las agencias de calificacion de riesgos mas reconocidas a nivel
internacional como Standard & Poor's, Fitch Ratings, Moody’s e Investor Service, que emiten
periodicamente sus calificaciones (luego que se le pague descomunales cifras), que incluyen una
opinion para el corto plazo, para el largo plazo, y las perspectivas futuras sobre la calificacion que
cllas han otorgado a los estados —calificaciones que tienden a ser modificadas con signos “-” o “+7,
o con numeros del 1 al 3, o letras como AAA, AA, A, o BBB (EFE 2010) —, las cuales van
determinando si un pais esta o no en recesion. Standard & Poor's, se caracterizo en 2010 —como
en un juego macabro—, en emitir todos los meses, incluso varias veces en un mes, su opinién,
clasificado con simples letras si un pais estaba o no en recesion, sellando con ello el destino de
millones de personas. Esta cuestion empezo a cesar cuando el FMI dijo que los comunicados de las
agencias de calificacion de riesgos contribuian "involuntariamente" a la inestabilidad de las
economias (EFE 2010).

Hacia 2015, la lista de gigantes bursatiles del mundo demuestra que de las 50 empresas mas
importantes, 33 son estadounidenses y 14 ellas se abocan a las tecnologias. Entre los 10 primeros
puestos de las referidas empresas, encontramos a Apple en el primer lugar de la lista; Google
(Alphabet) en el segundo lugar; Microsoft, en el tercer lugar y Facebook en el septimo lugar.
Amazon.com, la compafifa de comercio online, ocupa el sexto lugar (Bloomberg; Delgado, Cristina
2016).

Que las empresas tenga un poder tan grande, al parecer, no nos debe extrafiar porque, a
decir de Wallestein, las vinculaciones entre capital y Estado han sido idénticas durante la historia
del capitalismo: “las corporaciones transnacionales [ . . . | mantienen hoy dia la misma actitud estructural frente
a los Estados que todos sus predecesores globales, desde los Fugger hasta los fabricantes industriales de Manchester
en el siglo XIX pasando por la Compania Holandesa y de las Indias Orientales”(Wallestein 1995, 24-25).
Como sostienen Graham Thompson y Paul Hirst: “i los teéricos de la globalizacion quieren decir que
tenemos una economia en la que todas las partes del mundo estan vinculadas por mercados que comparten
informacién practicamente en tiempo real, entonces eso comenzo no en la década de 1970, sino en la de 1870
[cuando] los mercados financieros y otros mercados importantes quedaron estrechamente integrados en cuanto se
puso en funcionamiento un sistema internacional de cable telegrdficos submarinos, de forma que no diferian
sustancialmente de los mercados vinculados via satélite y controlados por el ordenador de hoy dia. De hecho, la
diferencia en la que la informacion del mercado viajaba en barcos de vela y otra en que se transmite

eléctricamente es fundamental. Los comentaristas olvidan a veces que la economia abierta actual no es tnica’
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(Thompson y Hirst 1996, 9-10). En este sentido Miyoshi, indica que en la globalizacion actual “Ia
unica novedad es el grado de expansion del comercio y la transferencia de capitales, trabajo, produccion,
consumo, informacion y tecnologia, en una dimension que implica un cambio cualitativo” (Miyoshi 1998,
66).

Asi, la particularidad del capitalismo actual es la produccion y transaccion de trabajo
inmaterial ya descrito en sus implicaciones estructurales en el texto de Marx, los Grundrisse.
Lineamientos fundamentales para la critica de la economia politica -1857-1858- (K. Marx 1985). Este
texto escrito hasta hace poco habia sido considerado una reflexion menor y, por ello fue omitido
sustantivamente hasta la decada de los setenta del siglo XX en adelante. El texto, adecuadamente
se puede describir como una portentosa antelacionreflexivade lasociedad enel capitalismomaduro
(Negri 2001, 8).

En este texto explicita Antonio Negri, Marx indica que “el desarrollo capitalista conduce a una
sociedad en la cual el trabajo obrero industrial (en cuanto trabajo inmediato) [ .. .| a partir de cierto momento
[...] deviene trabajo intelectual, cooperativo, inmaterial. Afade que unicamente en estas condiciones la crisis
del capitalismo se hace definitiva (...) ” (Negri 2001, 8).

El concepto de «general intellect» propuesto por Marx en dicho texto, puntualiza y
fundamenta el aparecer de un nuevo tipo de sociedad tamizada por el conocimiento. Pero esta
buena nueva que ciertamente se concretiza en la segunda parte de los Gltimos cincuenta anos del
siglo XX —sobre todo con la expansion de los ordenadores, de internet y la «www» y que se
prolonga hasta hoy— sera uno de los motores fundamentales y el instrumento pertinente que ha
permitido la hegemonia del capitalismo en su fase mas madura. Ante ello, ha prorrumpido desde
la propia sociedad del conocimiento, una variedad de dispositivos de resistencia al sistema capitalista
por parte de los propios desarrolladores de software, de la ciudadania, de los artistas e intelectuales,

etc.

8.3.2. Aspectos propios de la sociedad del control vinculados al desarrollo de las nuevas

tecnologl'as

Como indica Maurizio Lazzarato, el capitalismo actual en tanto sociedad de control no
pretende (...) sustraer, como en las sociedades de soberania, ni combinar y aumentar la potencia de las
fuerzas, como en las sociedades disciplinadas. En las sociedades de control, el problema es efectuar mundos. La
valorizacion capitalista esta de ahora en adelante subordinada a esta condicion.

Se podria decir, invirtiendo la definicion marxista: el capitalismo no es un modo de produccion, sino
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una produccion de modos y de mundos. El capitalismo es una forma de manierismo.

La expresién y la efectuacion de los mundos y las subjetividades incluidas en ellos, la creacion y la
realizacién de lo sensible (deseos, creencias, inteligencias) preceden a la construccion econémica. La guerra
econémica que se juega a nivel planetario es de este modo y en varios sentidos una guerra estética” (Lazzarato
2006, 121).

De estamanera, diremos que se ve claramente entodo el aparataje de diseno que despliegan
las grandes empresas como Apple, Microsoft, Toshiba, Facebook, en la construccion de dispositivos
relacionales, como moviles, wifi, etc. Y de mundos relacionales como los propiciados por Second
Life, Facebook, Instagram, los videojuegos, etc. Ensu estructura primaria, estas herramientas son
muy interesantes por las posibilidades que otorgan de relacionar a gente diversa y propiciar la
fantasia y la creatividad pero, dado los mecanismos de control de sus estructuras y las limitaciones
que imponen, no posibilitan multiples variables relacionales. De hecho mas variables proporcionan
el e-mail, el chat y los WhatsApp por ser estructuras menos dirigidas y controlables en cuanto a los
discursos que desde ellas se pueden emitir.

En este territorio se han adentrado a las
exploraciones y experimentaciones artisticas colectivos

como Eva and Franco Mattes

(http://0100101110101101.0rg), en proyectos como

Synthetic Performances

Hustracién 146. Eva and Franco Mattes

(http://OlOOlOlllOlOl101.0rg/synthetic— (0100101110101101.0RG). (2007).

Reenactment of Valie Export and Peter Weibels

performances/, [2007-10]), que conto con varias partes, Tapp und Tastkino,
entre ellas, I know that it’s all a state of mind, I can’t find myself either, Medication valse, que se
constituyeron en actuaciones online en el videojuego Second life, realizadas a traves de avatares
construidos por los artistas a partir de sus cuerpos y rostros, generando un espacio en el que crear
una segunda realidad es un arte. En estos juegos ellos realizan con sus avatares una serie de
performances que citan a la de otros autores como Joseph Beuys, Marina Abramovic, Valie Export,
Vito Acconci, Chris Burden o Gilbert & George. Aqui se rescato el sentido de la cita y el plagio,
como los propios artistas lo sostuvieron ( Eva and Franco Mattes; Quaranta, Domenico 2009),
reconociendo ademas que fue muy dificil hacer estas obras dado que la gente podia participar
conectandose al juego desde todas partes del mundo, y a muchos de los participantes no les
interesaban los procesos artisticos por lo cual agredian a sus avatares. En esta misma dinamica en
No Fun, (http://0100101110101101.0rg/no-fun/, [2010]), dieron vida a un juego —que como el
titulo del proyecto indica—, no tiene gracia. Los Mattes realizaron una performance que editaron y

pusieron en linea en el conocido sitio web Chatroulette en el que los usuarios, por medio de sus
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respectivas webcams, se encuentran de manera aleatoria. En lasimagenes difundidas por los artistas
en la webcam, Franco Mattes simulaba un suicidio, apareciendo colgado por el cuello; ante esta
imagen reaccionaron los espectadores, muchos de ellos con incredulidad, otros con asombro, otros
con consternacion y algunos con duda respecto de lo que estaba pasando, reacciones que fueron
filmadas por los artistas.

Miles de personas vieron colgado del techo a Franco Mattes, moviendose pausadamente
durante horas'” sin saber, en definitiva, si era verdadero onolo que estaba sucediendo a través de
la webcam. Pero ninguno de ellos llamo a la policia para informar de la situacion.

El tétrico juego realizado, que se jugd con una completa seriedad'®, dio cuenta de las
complejas situaciones que acaecen enlas redes sociales en estos encuentros online, marcados muchos
de ellos por la ausencia de realidad, por una realidad otra, y/o por la falta de compromiso real de
los usuarios respectoa las situaciones que se movilizan en dichos lugares. Esta cuestion se promueve
mediante las propias redes sociales al originar espacios marcados por una cierta idealidad respecto
de los encuentros que ocurren alli.

En todo ello, vemos que para crear nuevos dispositivos y mundos relacionales el capitalismo
—que ya habia experimentado volcar toda su capacidad creativa enla utilizacion de los medios de
comunicacion— hoy no solo otorgaa la visualidad un lugar privilegiado para constituir una mutacion
de lo real, para constituir una «hiperrealidad», como aquella de la que nos hablaba tan
negativamente Jean Baudrillard, en Cultura y simulacro,1978 (Baudrillard 2007).  Dicha
«hiperrealidad» que hoy es «hipertextuada», y que se establece en un nuevo mundo visual
interactivo, a macro y micro escala, al cual accedemos desde nuestros ordenadores personales por
medio de los telefonos moviles inteligentes, por las tabletas, los relojes digitales, etc.

Los mundos relacionales se generan a partir de una infraestructura publicitaria y
propagandistica sustentada en un disefio —informado en las estructuras formales propias de las artes
visuales, del disefio grafico e industrial, del cine y el video, entre otras manifestaciones artisticas—,
que configura su desarrollo desde los recursos que proporcionan las nuevas tecnologias. De esta
manera, se instauran mecanismos que enmascaran y dan prestigio a los mundos que han sido
establecidos por las grandes empresas para ser vendidos en el mercado y consumidos de acuerdo a
los codigos prefigurados enlos dispositivos. En este sentido, Jeremy Rifkin sehala que “La produccidn
cultural comienza a eclipsar la produccion fisica en el comercio y el intercambio mundial. EI lugar de los viejos

gigantes de la era industrial —Exxon, General Motors, USX y Sears— esta siendo ocupado por los nuevos

197 Véase Waelder, «Laboral Centro de Arte.Arte y Cultura Digital. Blog de los Estudios de Arte y Cultura
Digital de la UOC.» Fuck the Systsem o los Limites del Juego.
108 Véase Eva and Franco Mattes, Eva and Franco Mattes.
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gigantes del capitalismo cultural (Viacom, Time Warner, Disney, Sony, Seagram, Microsoft, News Corporation,
General Electric, Bertelsrnann A.G. y PolyGram). Estas companias medidticas multinacionales utilizan la
nueva revolucion digital que se produce en las comunicaciones para conectar el mundo y en ese proceso tiran de
la esfera cultural de manera inexorable para meterla en la esfera comercial, donde se mercantiliza en forma de
experiencias culturales preparadas para sus clientes, espectaculos comerciales de masas y entretenimiento u ocio
personalizado” (Rifkin 2000, 6).

Frente a ello, el arte no ha quedado impavido, sobre todo el arte de los medias y mas
especificamente del net.art. Sudesarrollo se ha desplegado desde los propios aparatos que utiliza
el sistema mediante la configuracion de mundos ajenos al comercio capitalista que todo lo banaliza,
para otorgar otras posibilidades de realidades emancipadas del sistema. Esto es a partir de los
mismos instrumentos tecnologicos que utiliza el mercado y de softwares que son libres. En algunos
casos, las obras de los net artistas han conllevado una abierta lucha contra el sistema en pro, sobre
todo, de mantener el arte como un reducto de creacion
libre, como se aprecia en los proyectos
de: 0100101110101101.0org (Eva and Franco Mattes) en
conjunto con el colectivo Public Netbase en la obra Nike
Groun (2003); en Paolo Cirioy Alessandro Ludovico en
Face to Facebook (2011) y en UBERMORGEN.org el

proyecto [V]ote-auction (2000), entre otros. Estos han

apelado a la cita de los nombres y disefios que identifican

Hustracién 147. UBERMORGEN.com. (2000). [V]ote-
Auction, CNN "Burden of Proof", Screenshot.

a grandes empresas comerciales (como en los proyectos
Nike Groun y Face to Facebook), o han otorgado gracias al proyecto [V]ote-auction la posibilidad a la
ciudadania con derecho a votar a vender sus votos por internet, al mejor postor, en una reflexion
sobre la comercializacion de los bienes comunes y de los derechos civiles tanto en el ambito social
general como en lared. Por este tipo de proyectos los artistas han recibido demandas millonarias,
sobre todo por derechos de propiedad intelectual.

Se ha de tener presente como senala Rifkin que: (...) el capital intelectual es la fuerza motriz
de la nueva era y lo mds codiciado. Los conceptos, las ideas, las imagenes —no las cosas— son los auténticos
articulos con valor en la nueva economia [, la economia digital]. La riqueza ya no reside en el capital fisico
sino en la imaginacion y la creatividad humana. Deberiamos setialar que el capital intelectual rara vez se
intercambia. Por el contrario, los proveedores lo retienen rigurosamente y lo arriendan u ofrecen a otros la
licencia de uso por un tiempo delimitado. En la era de las redes los suministradores que acumulan un valioso
capital intelectual comienzan a ejercer el control sobre las condiciones y los términos en que los usuarios se

aseguran el acceso alas ideas, el conocimiento y las técnicas expertas que resultan decisivas” (Rifkin 2000, 5).
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Asi, en la actual era informacional —etapa marcada por la construccion de mecanismos
tecnologicos que permiten intercambio intelectuales veloces, dinamicos, jamas pensados— las
sociedades del control buscan impedir la libre circulacion del conocimiento, por no rentable y por
atentatoria a la estructura acritica del capitalismo cognitivo.

Es frente a ello, que el arte asociado a las nuevas tecnologias se ha revelado, mediante
estructuras que tienen como antecedentes a las vanguardias historicas, a Duchamp, y al desarrollo
artistico y experimental con nuevas tecnologias realizado por Warhol, Jean Tinguely, Edward
Thnatowicz (el “ciberescultor”), Juan Downey, los fluxus, Nam June Paik y Charlotte Moorman,
Yoko Ono, John Cage, entre muchos otros. También tienen como referencia a la tradicion del
pensamiento critico positivo frente a la experimentacion con nuevas tecnologias como el de
Benjamin, Brecht o Derrida, entre otros.

El «arte de los nuevos medios» ha tenido presente importante curadurias como la de Jasia
Reichardt, quien organizo la exposicion Cibernetic
Serendipity. The Computer and the arts en 1968, en The
Institute of Contemporary Arts (ICA) —por entonces atin
no existia internet— y la de los curadores Jean Francois
Lyotard y Thierry Chaput quienes organizaron hacia

1985 la exposicion Les Immatériaux: le “petit journal”, en el

Centre de Creation Industrielle, del Centre Georges

Pompidou. Y el net.art ha considerado la vision de Hustracién 148. (1968). Esposicion Cibernetic
Serendipity. The Computer and the arts

pensadores mas recientes como Cory Doctorov, Jeremy

Ritkin y Maurizio Lazzarato, entre muchos otros.

Asimismo, estas nuevas experiencias artisticas propia del «arte de los nuevos medios» ha
asociado su quehacer a otras disciplinas y a la ciudadania en procesos relacionales, desde diversas y
disimiles formas de utilizacion de las nuevas tecnologias. Esto se aprecia en los trabajos artisticos
de Luther Blissett Project quien utilizo en la década de los noventa el e-mail para dar cuenta de sus
propuestas, como también se visualiza en su email-manifiesto fechado el 7 de noviembre de 1994,
que es la primera referencia del colectivo en Usenet.

El email correspondia a un simulado informe sobre las acciones y uso del nombre de Luther
Blisett Project envarios paises. El informe estaba escrito en un inglés no autoctono, y rubricado por
Luther Blissett de la Universidad de Missouri-Columbia. El email sefialaba entre multiples cosas:

"[...] Every so often, one of the promoters announced the coming of Luther Blissett. However, the
things ATP wrote about itself perfectly suit the Luther Blissett Project: "We keep on renewing our aestethic

sensibility and the general aesthetics, we ain't got no roots, we came from anywhere in the world, we don't want
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forefathers nor descendants. We don't need an identity, we ever quarrel with each other and with other persons,
and this is the only thing which allows us to act. We're foes and friends. We don't need to face up to competition,
‘cause you can't compete with us, since we are you and you are we [...]" (Luther Blissett Project 1994).

Con ello, Luther Blissett Project se ponia en escena dando cuenta de una postura artistica
que pretendiaabrir un debate sobre los limites del arte a traves de una posibilidad nueva, el contacto
mediante e-mail, entre los interesados en el tema.

Por su parte, Etoy (http://www.etoy.com) puso a disposicion de sus simpatizantes, un
juego u obra artistica denominada etoy.share (http://www.etoy.com/fundamentals/etoy-share/,
[2000]) con el cual pretendia contrarrestar, en parte, la demanda por derechos de propiedad
intelectual que la empresa de jugueteria online e Toys interpuso contra ellos. La demanda partio por
que Etoy teniauna pagina web cuyo nombre —que estaba patentado- no quiso cederle ala jugueteria,
la cual denunciaba que Etoy colocaba improperios en su pagina y que los consumidores de juguetes
al buscar la jugueteria online se encontraban con la pagina web del grupo artistico y la confundian
con la de la jugueteria. La demanda de la jugueteria online eToys versaba sobre que Etoy debia
conferir el nombre de su pagina web, si o si, a la jugueteria.

Etoy frente al duro juicio creo un juego online que dispuso como un campo de batalla contra
la jugueteria online. La comunidad que conformo Etoy para este proyecto, simpatizante de la causa
de Etoy en todo el mundo, se transformo en un grupo de soldaditos, cada uno de los cuales ataco
guiandose por los instructivos del juego, y seglin sus posibilidades técnicas, a la pagina online de la
compafia de juguetes, ganando puntos si su ataque era efectivo. El exito de la operacion de Etoy y
los soldaditos ayudaron a depreciar las acciones de dicha compania. Por efecto del juego y de
factores que se desconocen, la compania perdio 4.500 millones de dolares en pocos meses y,
finalmente, retir6 su demanda contra Etoy.

En el caso de ®™ark, dentro de su linea de financiacién de proyectos, estala de costear
propuestas desarrolladas por artistas amateurs, lo que ha repercutido positivamente tanto en el «arte
de los nuevos medios» como en el sistema social mismo, por la vision critica de sus ejecutores.
Entre muchos los proyectos de artistas amateurs financiados por ® ™ark, cabe mencionar:

“Un grupo de veteranos de guerra opuestos a los juguetes bélicos y demds propusieron dar el cambiazo
en las voces de Barbie y de Gl Joe (una especie de «madelmany, pero al estilo norteamericano, es decir, de
mandibula mds cuadrada, mas “cachas” y mds “maton”) de modo que cuando se comprase uno de estos mumiecos
se encontrase uno con papeles inesperados; Barbies nacidas para matar y Rambos deseando ser madres de familia
numerosas. También ofrecieron un dinero a los trabajadores que pudieran llevar a cabo el proyecto.

Varios grupos de trabajadores de la empresa que hace Barbies y GI Joes se interesaron pero la cosa estaba

dificil de coordinar.
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Ahi fue cuando salié el grupo que asumiendo la identidad del Frente para la Liberacion de las Barbies,
se qﬁrecié para comprar, intervem'ry devolver a las tiendas varios cientos de muﬁecosy munecads.

El grupo de veteranos estuvo de acuerdo con el modo de realizar el proyecto y también financio un video
sobre el trabajo que circulé ampliamente por universidades y medios de comunicacién” (R™ark 2015).

Con ello, ®™ark incorporara la vision critica de la ciudadania ligando el proceso del arte a
la vida.

En todos estos trabajos ronda una pregunta acerca de las posibilidades de la utilizacion de
las nuevas tecnologias para el mundo del arte y para la ciudadania, pero tambié¢n circunda la
interrogante de quienlleva el control enel mundo de las tecnologias, ensu produccion y utilizacion.
En este sentido, se hace importante escuchar la voz de Cory Doctorov que, ya en 2011, sefalaba
que se habia pasado despues de veinte afios de una preocupacion por parte del capitalismo por
obtener réditos por los derechos de autor a una etapa centrada en la vigilancia y el control de la red
por parte del capitalismo, lo que ataca directamente nuestros derechos civiles (Doctorow, Chaos
Computer Congress 2001). Pero, por otra parte, afianza atin mas las leyes de propiedad intelectual
que no dejan que circule libremente por internet el conocimiento libre y mas especificamente, el
arte.

Esto es asi, pues como indica Lazzarato, el capitalismo “intenta controlar [los| mundos siempre
virtualmente posibles por medio de la variacion y la modulacién continua. Para decirlo de modo preciso, no
produce ni sujeto ni objeto, sino sujetos y objetos en variacion continua, gestionados por las tecnologias de la
modulacién, que estan por su parte en variacion continua.

En los paises occidentales el control [del capitalismo] no sélo pasa por la modulacion de los cerebros,
sino tambien por el moldeado de los cuerpos (prisiones, escuela, hospital) y la gestion de la vida (el Estado de
Bienestar). Seria darle un papel demasiado bueno al capitalismo si se pensara que todo pasa por la variacion
continua de los sujetos y de los objetos, por la modulacién de los cerebros, por la captura de la memoria y de la
atencion. Lasociedad de control retoma los viejos dispositivos disciplinarios [de los cuales Michel Foucault, dio
a conocer en sus magnitudes, como el panoptico], integrandolos. En las sociedades no occidentales, donde las
instituciones disciplinarias y el Estado de Bienestar son mds débiles y menos desarrollados, este control implica

directamente una logica de guerra, incluso en tiempos de paz” (Lazzarato 2006, 106).
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9. «Arte de los nuevos medios» y net.art: sus origenes y sus proyecciones

9.1. Antecedentes inmediatos del net.art

9.1.1. El «apropiacionismo» de Ray Johnson y su mail art

Desde la Segunda Guerra Mundial en adelante, un grupo importante de artistas de la
vanguardia europea y rusa, de la Bauhaus y del surrealismo —entre los que se encuentran Duchamp,
Matta, Gabo y Pevner, Walter Gropius, Lyonel Feininger y Joseph Albers— se trasladarana EE. UU.
y transformaran el escenario artistico norteamericano. La transformacion actuara en todas sus
facetas desde las artes visuales, pasando por la arquitectura, la danza, la fotografia, el cine, etc.
Durante la década de los cincuenta y sesenta, muchos de ellos retornan a Europa con la experiencia
artistica estadounidense a cuestas, lo que beneficiara considerablemente el desarrollo del arte
europeo.

Los diversos movimientos que surgen en EE.UU., Europa, y Latinoameérica desde la
segunda mitad de los cincuenta: el arte cin¢tico de Cruz y Soto, el nuevo realismo de Tinguely y
Arman, el nuevo realismo capitalista del grupo aleman Kapitalistischen fundado por Gerhard
Richter, Sigman Polke y Konrad Lueg, el arte povera de Piero Manzoni, las primeras acciones de
arte de Allan Kaprow en EE.UU., el pop art de Lichtenstein y de Andy Warhol, el neodadaismo de
Robert Rauschenberg o el arte de Ives Klein. Todos ellos emergeran como contraste a la estética
de la abstraccion, al tiempo que algunos de ellos asumiran los medios de comunicacion y/o lo
magquinal en sus propuestas, como ocurre con Tinguely, cuyas obras estaran marcadas por la
experimentalidad, por lo absurdo y por los juegos oniricos.

En este fructifero y diverso contexto artistico internacional, la escuela progresista,
experimental y liberal de Carolina de Norte (EE.UU.) Black Mountain College (Duberman 1972)
—nacida hacia fines de los afios cuarenta—, tiene un desarrollo inusitado hacia la década de los
cincuenta, al incluir en su plantilla a profesores venidos de Europa en el contexto de la Segunda
Guerramundial, y a otros de origennorteamericanode granvaliaartistica. Entre ellos encontramos
a Walter Gropius, Lyonel Feininger, Joseph Albers, Beaumont Newhal, Robert Motherwell e llya
Bolotowsky.

La polifacetica escuela, formo hacia la década de los cincuenta a una serie de importantes

artistas en todas las esferas, muchos de los cuales coincidieron en las aulas. Este fue el caso de Ray
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Johnson quien compartio sus estudios —efectuados entre 1945 y 1948~ y colaboro en trabajos
interdisciplinarios con John Cage, Merce Cunningham, Willem de Kooning, Buckminster Fuller, y
Richard Lippold.

Ray Johnson (Detroit [1927] — Nueva York [1995]), neodadaista, «performista»,
participante del movimiento fluxusy del pop art'”, es considerado uno de los precursores de las
practicas de internet y, mas especificamente, del trabajo que desarrollan los net artistas. Se hace
interesante senalar que los trabajos de Johnson en sus inicios pueden apreciarse como una derivacion
de Merz y de dadd.

Johnson conocia la dinamica surrealista de Max Ernst y la técnica de los collages de
Schwitters, elementos que puso en accion a traves de juegos visuales y verbales tefiidos de ingenio
nihilista y un dejo de humor. Hacia 1955 y antes de que

rhol comenzar fadir en T :
Warhol comenzara a ana en sus obras textos e ray johnson

iconografia publicitaria como el logotipo de Lucky Strike,
J AT = T R B 1 1 I 4
comics, retratos de estrellas de cine y celebridades ) SEND LETTERS,POST CARDS,
) DRAWINGS AND OBJECTS TO J
" MMARCIA TUCKER, NEW YORK
) CORRESPONDANCE  SCHOOL |
. . o "EXHIBITION, WHITNEY "
Monroe y Elvis Presley (Gablik 1969). Por entonces, ideo MUSEUM, MADISON AVE.”
'AND 75 ST., N.Y.C. 10021
el R e N )
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populares como Shirley Temple, James Dean, Marilyn

g
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el famoso conejo Bunny, de aspecto mutante ', que sera
su sello artistico.
new york correspondance school

Hacia 1953, Johnson comenzo a mandar imagenes exhitition
. . Ilustracion 149. (1970). Invitacion a exposicion de Ray
y textos a sus amigos, muchas veces con la consigna
«agrega, copia y mandalo a otros o devuelvelo». Esta correspondencia residia en postales o
fragmentos de collages o recortes de periodicos intervenidos y dibujos con instrucciones.
Comenzaba asi lo que despues se conoceria como arte postal o mail art, antecedente, como hemos
senalado, de las practicas comunicacionales por internet como las conversaciones por chat y por
todas sus coordenadas del net.art.

El mail art de Johnson es un arte de tipo comunicativo que convoca para la configuracion de
la obra la declaracion de la idea escrita del artista, sobre que implica el proceso creativo que quiere
llevar a cabo. Dicho proceso, muchas veces de forma paralela, se concibe de manera plastica por
medio de una imagen creada por Johnson; una idea y/u obra que se moviliza de un punto a otro,

mediante el correo, y que convoca a otros a efectuar una obra en el sitio previamente dispuesto por

elartista. Johnson invitabaa participar y provocaba artisticamente generalmente aartistas mediante

199 Henry Geldzahler, Pop art 1955-1970: 70. Exhibition (New York: Museum of Modern Art, 1985).

1% Andrew L.Moore, John W. Walter, Roy Lichtenstein, Christo, Jeanne-Claude, Chuck Close, Billy Name,
James Rosenquist, Richard L Feigen, Mr. Mudd (Firm); Moticos Motion Pictures.; Elevator Pictures (Firm); Palm
Pictures. How to Draw a Bunny. Video DVD : Sistema de difusion NTSC en color. (Palm Pictures. New York, 2004).
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dichas invitaciones, perono exclusivamente. Laaceptacion de la misiva y del reto de realizar una
obra podia o no ser aceptado. Si la obra se ejecutaba podia o no ser posteriormente entregada a
otros autores para una nueva intervencion en la obra ya realizada; o el autor de la obra ejecutada
podia crear una nueva solicitud de creacion de una obra y enviarla al destinatario mediante correo.
En muchos casos, fue alternativo retornar la misiva nuevamente a Johnson.

En 1962, Johnson cre6 oficialmente la escuela de arte New York Correspondence School
(NYCS) (Gruen 1968), que contaba ya con una red enorme de participantes en todo el mundo. La
acepcion NYCS se desprendio de la combinatoria entre las escuelas de arte que tenian cursos por
correspondencia y la Escuela de Nueva York (nominacion del expresionismo abstracto
estadounidense, en boga en ese entonces).

En 1965, el artista fluxus Dick Higgins publica el
libro “The Paper Snake” (R. Johnson 1965), en su recién
fundada editorial Something Else Press, en ¢l apareceran los

«moticos» que habia ido recibiendo de Johnson. Los b PRI o
Cogre, Ppre I o

fructiferos resultados del trabajo colaborativo propuesto
por Johnson en el que su autoria no eralo central, dio
como resultado importantes exposiciones de la New

York Correspondence School (NYCS). En 1970, el

Whitney Museum de Nueva York efectuo la exhibicion

New York correspondance school exhibition, enla cual Johnson
de acuerdo con Marcia Tucker (curadora de la muestra)
invitoa participara 116 personas comunes a que enviaran Hustracién 150. Johnson, R. (S.f.). Postal de Ray Jahnson.
un mail art al museo: el, hasta entonces, anonimo publico
se tornaba autor de las obras. Todos los trabajos recibidos fueron expuestos y catalogados (Johnson
1970).

En 1972, el Wabash Transit Gallery de Chicago efectu6 una importante exhibicion de mail
art.

En estas muestras, quedo demostrado que el concepto basico del mail art o arte postal'",
inaugurado por Johnson, es de caracter multilateral: una comunicacion en el mas puro sentido de
la palabra donde la obra o postal que circulaba de mano en mano podia ser un mensaje personal o

un mensaje colectivo y, al mismo tiempo, una obra de arte

""" Andrew L.Moore, John W. Walter, Roy Lichtenstein, Christo, Jeanne-Claude, Chuck Close, Billy Name,
James Rosenquist, Richard L Feigen, Mr. Mudd (Firm); Moticos Motion Pictures.; Elevator Pictures (Firm); Palm
Pictures. How to Draw a Bunny.
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mandada como un obsequio.

Johnson efectuo a lo largo de los anos diversificaciones respecto al tema del envio. En
ocasiones pidi6 mediante el mensaje «anade y devuelve la obray en el que su interlocutor participara
solamente con ¢l en la creacion de una postal. Con ello, desaparecia la autoria tnica, pero hacia
visible la «multiautoria» que se acentuo en las obras en que se solicit6 la participacion de mucha
gente. Otras veces mandaba la obra por medio de un tercero que efectuaba el papel de observador
o critico de la colaboracion.

Hacia 1972, el arte descentralizado, desjerarquizado y multidireccional de Johnson
contemplaba una lista de contactos internacionales entre grupos e individuos que ascendia a varios
miles. Sus exposiciones se transformaron en centros de debate y se efectuaron foros piblicos en
relacion al arte postal no solo en EE.UU. sino también en Latinoamerica y Europa del Este. Sin
embargo, se ha de tener presente que Johnson no era asiduo a exhibir en galerias comerciales y
obsequio muchisimas mas obras de las que vendio. Frente alo antes referido, se puede decir que
Ray Johnson configuro un sistema propio y alternativo para la difusion de su obra, de la obra de sus
colegas y de gente anonima en un gesto abiertamente «apropicionista», en el que se eliminaba la
figura del autor como componente Gnico. Estos conceptos colocaron en entredicho a la nocion de
autoria clasica en privilegio de una autoria colectiva y generaron el quiebre de la idea burguesa del
arte como obra acabada con firma de autor, de propiedad privada y de valor comercial. A Ray
Johnson, Grace Glueck, le denominé acertadamente el “mds famoso de los artistas desconocidos™"".

Ray Johnson mand6 una nota anunciando el término de la New York Correspondence
School” (NYCS) el 5 de abril de 1973 en el periodico New York Times pero la escuela, por
correspondencia, siguio sus acciones tras nombres de distintas universidades y clubes, como Taoist
Pop art School o Buddha University, entre otras nominaciones. En la misma dinamica de dar cuenta
de la finalizacion de sus proyectos —cuestion que haran grupos como Luther Blissett Project LBP—.
En diciembre de 1994 anuncio la muerte de Bunny, su sello artistico por afos.

Y en 1976, Richard Craven efectu6 una notable exhibicion que abarcaba treintay cinco afios
de trabajo con el mail art por parte de Johnson. La exposicion se llamo Correspondence: an exhibition
of the letters of Ray Johnson en el Museo de arte de Raleigh (Carolina del Norte) e incluy6 ochenta y
una obras que fueron prestadas por quienes finalmente fueron los receptores ltimos de obras
inicialmente articuladas por Johnson. La exposicion incluyo muchas obras colaborativas en las cuales

habian participado artistas, intelectuales, y gente de la jet set, entre los cuales encontramos a Andy

"2 Grace Glueck escribi6 esta frase en el New York Times en un articulo que referfa la exposicion «Ray
Johnson en la Galeria Willard en Nueva York» efectuada entre el 6 de abril y el 1 de mayo de 1965. Véase Clara
Plasencia, Ray Johnson (Barcelona: Museu d'Art Contemporani de Barcelona MACBA, 2009)
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Warhol, Chuck Close, Richard Feigen, William S. Burroughs, Edward Albee, David Bowie, Louise
Nevelson, Larry Rivers, Nam June Paik, David Hockney, Lynda Benglis, Christo, Peter Hujar,
Paloma Picasso, Roy Lichtenstein, James Rosenquist. A través de sus mail art, Johnson obtuvo la
participacionde mas de doscientos artistas, intelectuales y personajes de reconocido prestigio, sobre
todo de la escena neoyorkina.

Por lo referido al mail art de Ray Johnson, como hemos indicado se le considera uno de los
antecedentes mas claros de las practicas de net.art, por su sentido comunicativo expansivo y la

perdida de una autoria central.

9.1.2. Fluxus y suvertiente de experimentacion artistica radical con las nuevas tecnologias

9.1.2.1. El contexto sociopolitico, cultural y filosofico favorecedor de la experimentacion

de fluxus

Hacia finales de los cincuenta y comienzos de los sesenta, la escena artistica neoyorquina,
dara paso al «arte desmaterializado» (Lippard 2004), entre lo cual se cuenta el happening y las
performances y, hacia fines de los sesenta e inicio de los setenta, el arte conceptual y, entre otros,
fluxus que fue un movimiento internacional. En fluxus ocurrieron experimentaciones con los
medios de la era electronica (Popper 1993) como se aprecia en las obras de Nam June Paik y
Charlotte Moorman. Dichas experimentaciones se desarrollaron en varios paises, siendo su
contexto propicio el estadounidense, alejado del miedo a la alienacion de la humanidad provocado
por la nefasta manipulacion de los medios de masas, como lo habia hecho patente en la praxis el
fascismo y el nazismo, fenomenos que habian sido reflexionados por Max Horkheimer y Theodor
Adorno, integrantes de la Escuela de Frankfurt en libros como Dialéctica de la ilustracion. Fragmentos

filosdficos (Adorno y Horkheimer 1988), tambien conocido como Dialéctica del Iluminismo. A esas

alturas de siglo en EE.UU., con el desarrollo de la comunicacion telefonica, del cine, la television,
eldesarrollo de los ordenadoresy la avanzada tecnologia que poseia la NASA hacia que la utilizacion
de nuevos medios tecnologicos no fuera visto en términos negativos.

Se debe ser muy consciente que EE.UU. desde la Guerra de la Independencia, no ha tenido
jamas una guerra en su territorio a gran escalay, si bien participo activamente en la Segunda Guerra
Mundial, lo hizo en otros territorios. En este sentido, no tuvo que pasar por la reconstruccion total
de su pais como lo tuvieron que hacer los europeos después de las dos guerras mundiales. Esta

cuestion supone que EE.UU. sea esencialmente receptor de los sucesos acaecidos en dichos
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conflictos, aunque haya intervenido en el segundo de ellos. Esto permite comprender que las
implicaciones de los efectos propagandisticos aplicados con los medios de comunicacion en Europa,
hayan sido entendidos y asumidos con distancia por los estadounidenses.

Solo los discursos de inusitada fuerza como el de Hannah Arendt —judia, discipula de
Heidegger, autoexiliada en EE.UU. debido a la Segunda Guerra Mundial— dejaran un precedente
de otras miradas criticas a ser consideradas sobre los inconvenientes de la utilizacion de las nuevas
tecnologias.

Arendt, hacia 1958, en La Condicidn humana, advierte sobre (.. .) el peligro que la tecnologia y
la ciencia lleguen a eliminar las fronteras entre naturaleza y artificio humano”, enun proceso donde “la
ciencia y la técnica nos convierten en “irreflexivas criaturas” a merced de artefactos que podemos construir, pero
sobre los que no podemos pensar”. Arendt sostiene que “actuar desde el punto de vista del universo” es
diferente a hacerlo “en la trama de las relaciones humanas”. Con ello, senalara la forzosa —por
ineludible — distincion, para ella, entre politica y ciencia hacia la decada de los sesenta, insistiendo
en el peligro que supone que la ciencia y la tecnologia logren eliminar los limites entre lo natural y
los artificios creados por el hombre. Pero, ante la imposibilidad que tenemos de evadirnos del
mundo tecnolc')gico como “desarrollo bioldgico de la humanidad”, Arendt sehala que existe un escape
que tiene relacion con la accion en la especificidad de lo politico, como un instrumento que nos
permite, por medio del discurso y la accion, actuar juntos desde la pluralidad, conformando una
“esfera publica” critica, al tiempo que una cultura critica no adaptativa.

El discurso de Hannah Arendt, en este sentido, se solapa con cierta distancia a los discursos,
ya por entonces conocidos de Brecht —La Radio (Brecht 1981)— y Benjamin —EI Autor como productor
(Benjamin, El Autor como Productor 2004)—, sobre la necesidad historica de trabajar con los
nuevos medios de reproduccion masivos, apelando a las posibilidades politico-constructivas, que de
estos medios bien abordado se podia obtener. Dicha cuestion rondaba enla escena artistica desde
finales de los afos sesenta. En esta década se asumira positivamente el discurso del canadiense
afincado en EE.UU., Marshall McLuhan quien, hacia 1969, dira que “los nuevos medios no son puentes
entre el hombre y la naturaleza: son la naturaleza” (MacLuhan 1998), en la que podemos decir que

estamos inmersos irremediablemente cada uno de nosotros.

9.1.2.2. Las propuestas fluxus desde el trabajo con las nuevas tecnologias: tv y video

Como dadd, fluxus escapa de toda posible categorizacion o definicion. Su estructura

conceptual se opone al arte conceptual por sureferencia inmediata, directa y urgente de la realidad

347



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

cotidiana. Asimismo, fluxus invierte la propuesta duchampiana que, a partir del ready-made,
introduce lo cotidiano en el arte; el movimiento fluxus disuelve la «categoria arte» en lo cotidiano.
A diferencia de la internacional situacionista, la vision curiosa de _fluxus —que sera también
un movimiento internacional, dirigido por Georges Maciunas—, le llevara a interesarse por todo
aquello que supusiera flujo y circulacion de experiencia, lo que generara una provechosa relacion
con las tecnologias y las telecomunicaciones. Varios de los creadores que participaron en fluxus han
sido pioneros en la utilizacion creativa de los aparatos de TV y vide o en sus obras, dando inicio a las
video performances, los video-objetos, las video instalaciones y al videoarte. Entre estos pioneros
encontramos a Wolf Vostell, Joseph Beuys, Yoko Ono, Nam June Paik y Charlotte Moorman'"
Hacia fines de los anos cincuenta, elartistaaleman Wolf Vostell, creador del décollages —que
se puede entender como la edificacion de un nuevo significado por medio de la fragmentacion y/o
desplazamiento (s), o la destruccion de un significado original— como se aprecia en su obra Coca
Cola del afio 1961, comienza a incorporar televisores en sus obras. En 1958 crea el Ciclo Habitacién
Negra, una instalacion de tres piezas exhibida dentro de
una habitacion con paredes pintadas de negro en la que
arrimo por primera vez un televisor. Esas tres piezas
corresponden a Treblinka (Treblinka), Deutscher Ausblick

(‘vista alemana’), y Auschwitz Scheinwerfer (‘foco de

Auschwitz’). Ese mismoafioen Caceres (Espafia) efectta

. . ! /.

las obras TI’GT]SIIHgI’dCIOH ]_3’ en la que reune algunos Hustracién 151. Vostell, W. (1963). instalacién 6 TV
X Dé-coll/ age. Smolin Gallery. Nueva York.
televisores (Vostell 1985).

En mayo de 1963, efectuara su primera exposicion individual en Nueva York en la Smolin
Gallery, donde presentara su instalacion 6 TV Deé-coll/age, siendo esta muestra la primera
presentacion ptblica de sus trabajos televisivos; ese mismo afio presenta su video Sun in your head’
(‘El'sol en tu cabeza’) convirtiendose en pionero del videoarte. Con este tipo de creaciones Vostell
por medio del su proceso de décollages, va deconstruyendo la ideologia de la television, utilizando
el arte como un instrumento, con el fin de ayudar al espectador a entender la autentica funcion de
la television dentro de la sociedad.

El televisor aparecera en el futuro con regularidad en sus pinturas, instalaciones, esculturas

. . .y . .

y assemblages. En muchas ocasiones, los televisores emitiran la programacion de actualidad. De esa
manera, la actualidad sera un factor siempre presente en las obras de Wolf Vostell.

Se hace relevante senalar la bisqueda de algunos artistas fluxus como Yoko Ono (japonesa

'3 Una serie de videos y peliculas fluxus pueden visionarse en: UbuWeb, Fluxfilm Anthology (1962-1970).
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afincada en Londres, y desde la década de los setenta en Nueva York) por lograr una propuesta
coherente de involucracion del espectador, al punto de convertirlo en autor, como se aprecia en
diversos trabajos que van en distinto formato, desde la performance hasta el filme experimental. En
Instructions painting (1961) que presento en la galeria Chambersy posteriormente en la Galeria A.G.
de Maciunas, en la que precisaba de la accion o del pensamiento de otra persona para ejecutar o
materializar la existencia de las obras, Ono separaba el concepto (lo que se corresponderia con lo
que denominaba «instruccion») de la materializacion de la obra artistica.

En esta misma linea pueden entenderse las obras de Yoko Ono'" realizadas a fines de los
afios sesenta e inicio de la decada del setenta como en Eye Blink (Fluxfilm n°9, [1966]), donde se
revelasu afan de filmar una situacion anti espectacular acentuando la importancia de lo cotidiano.
En este caso, se tratade capturar un proceso minimo: el paso de un ojo cerradoa un ojo plenamente
abierto. Esta captura de un hecho huidizo queda paradojicamente perpetuada por medio de la
utilizacion de una camara que logra captar con rapidez el
evento. Lacamara esta manejada por el mismo fotografo
y filmador, Peter Moore.

En este tipo de obras, Yoko Ono establece una

relacion especular entre el espectador y la pantalla.

Sucede que en Eye Blink, el ojo sobre la pantalla ha sido

Ilustracion 152. Ono, Yoko. (1966). Eye Blink.

filmado por el ojo de la camara y este proceso se muestra
al ojo del espectador, el cual ve su actividad visual confrontada a una variedad de procesos que
portan otras miradas (Aubert 1998).

En este hecho, la artista hace consciente al espectador de su condicion de tal, y a su
experiencia de contemplacion respecto de una obra de arte; esta contemplacion afronta, en este
caso, el gesto filmado. El espectador se convierte, ala vez, en sujeto y objeto de la creacion. El
gesto propiciado por la artista tiene relacion con dar valor a las pequefias cosas de la existencia, a
esas que no parecen tener consecuencia alguna pero que nos pueden ayudar a entender el mundo.

La postura de Yoko Ono sera replicada por otros artistas fluxus que entre los setenta y
ochenta, buscaran superar la utilizacion unidireccional de unos medios que tendran presente no
solo a Ono, sino también a la propuesta de Ray Johnson con su mail art.

Se ha de decir que la logica comunicacional de fluxus, de caracter multidireccional, sera un
antecedente directo de las practicas artisticas del net.art. Esto se puede ver con claridad en

propuestas como la del suizo Ben Vautier, en obras como La Eleccion del cartero (1965), que

''* Véase Yi Hsuan Lu, «Instruction Paintings: Yoko Ono and 1960s Conceptual Art.»
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corresponde a una tarjeta postal (Home 2002) que posee escritura en ambos lados y dos direcciones
destinatarias en cada faz de la postal que el artista despachaba sin ninguna direccion postal para
retorno. Esto obligaba al cartero a preguntarse si despachar ono la postal y si decidia que si, debia
elegir a cual de las cuatro direcciones iria a parar la postal. Esto constituye, al mismo tiempo, un
juego paradojico y sarcastico.

En esta misma linea, entre 1965 y 1967 el aleman Samson Dietrich Sauerbier, desarrolla su
proyecto Korrespondenz-Stiick (‘pieza de correspondencia’) donde dieciseis artistas de diferentes
paises formulaban cada uno una pregunta que tenian que ser respondidas por la comunidad artistica
internacional (Estella Noriega 2003). El efectode la propuesta crecio rizomaticamente por la propia
difusion de los artistas interesados en participar de la obra, lo cual tuvo como resultado numerosas
contestaciones mediante la red postal. Las respuestas fueron de todo tipo y llegaron incluso en

formato multimedia. El proceso creativo nos recuerda como funciona actualmente internet.

9.1.2.3. Nam June Paik: llevando al limite la labor del arte con las nuevas tecnologias

Dentro del movimiento fluxus, uno de los artistas que mas experimentara con los medios de
masas, los medios de la era electronica y los nuevos medios digitales sera el coreano nacido en Seul
y afincado en EE.UU, Nam June Paik que estudio composicion musical en Corea e historia del arte,
musica y filosofia en la Universidad de Tokio. En 1956 se traslado a Europa, donde estudio musica
experimental enla Universidad de Munich. Por entonces, en el Internationale Ferienkurse fur Neue
Musik de Darmstadt conoci6 al compositor John Cage, cuyas propuestas sobre la composicion musical
y la performance surtieron una gran influencia en ¢l. También conoci6 a George Maciunas, fundador
del movimiento fluxus, siendo Nam June Paik invitado a participar en el grupo.

En Hommage a John Cage (1959) presentada en la Gallery 22, Diisseldorf, Nam June Paik
incluye en su instalacion o performance, musica envasada y desarrolla una serie de acciones como
gritar. Ensu obra se encuentran una serie de objetos
como huevos, juguetes, cajas de laton llenas de
piedras, cristales rotos, una motocicleta y, ademas,
una gallina viva. Suobra es una mezcla activa entre el

juego e intenciones serias, tanto filosoficas como

musicales. wmnnhmnmhmn
Ilustracién 153. June Paik, N. (1959) Exposicion de
Se debe resehar que la musica envasada I.Sang; Nam June Paik; Hommage 4 John Cage. Gallery
22. Diisseldorf.

actuaba como fondo de la representacion vy
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correspondia a un collage musical que Nam June Paik habia configurado y depositado en una cinta
que teniaun uso pionero enestatécnica. La musica correspondia a una mezclade fuentes de sonidos
no musicales y musica clasica. De esta Gltima incluyo La Sinfonian® 5 de Beethoveny el Segundo
Concierto para Piano de Rachmaninoff anexando, ademas, diversas grabaciones. Entre dichas
grabaciones contamos con las noticias sobre una conferencia en Ginebra de los ministros de Asuntos
Exteriores acerca de la reunificacion alemana, un anuncio telefonico de la loteria, una grabacion de
sonidos concretos de un piano preparado, ondas sinusoidales, el ruido de un coche de juguete
japones, ruidos en general, etc. Para Nam June Paik el primer movimiento incluido en la cinta
comprobaba que "lo elevado y o feo son inseparables por tanto cada oyente se ha de comportar como si acabase
de escuchar la Pasion segun San Mateo por primera vez”(June Paik 1959).

Nam June Paik después de su performance, senalo que invirti6 el ochenta por ciento del
tiempo de su trabajo en la cinta musical que constituia el fondo la representacion y " diversas acciones
se hicieron famosas en lugar de mi elaborada y desgarrada cinta. Estaba medio triste y medio contento. Pensaba
que mi accion era el acompafiamiento de mi cinta, pero la gente lo entendio en el sentido contrario” (June Paik
1967).

En 1960 en Colonia, en el Atelier Mary Baumeister, Nam June Paik efectlia su obra Etude

_for Pianoforte donde llevaa cabo un gestoradical, con un dejode humor que destila una reminiscencia
a dadd, un hecho que sera habitual en su propuesta artistica. En Etude  for Pianoforte toca una obra de
Chopin al piano, para luegoapelara un gestoirreverente —mezclado con una vision ludica que apela
al sentido del espectaculo, al entretenimientoy a la sorpresa—, y se lanza fuera de escena,
precipitandose hacia el piblico, donde estaba John Cage, el pianista David Tudor y Stockhausen.
Despues corto con tijera la corbata de Cage y los faldones de su camisa, para posteriormente rodiar
a este ya David Tudor con champt (Muchnic 2006), evitando escrupulosamente enel proceso tocar
a Stockhausen. Se ha decir que Nam June Paik “pretendia modificar el comportamiento y la respuesta
habitual del [espectador ] ante el piano, antano objeto familiar en el paisaje de los hogares de clase media-alta”
(Guasch 2000, 443).

A finales de 1960, Nam June Paik empezo a emplear los sistemas de circuito cerrado de la
television (CCTV) ensus esculturas de video. En TV Buddha Paik utiliza los CCTV para crear una
interpretacion tecnologica enigmatica del budismo zen. Coloco su propio reflejo en un monitor de
television o una sola vela en un armario vacio. El Buda de Nam June Paik sugiere el ciclo infinito
de la vida, muerte y renacimiento, asi como la interconexion entre lo espiritual y lo tecnologico.
El enfoque particular de Nam June Paik de contrastar ideas y tradiciones es una caracteristica de su
produccion.

En 1963, Nam June Paik regresoa Japon para explorar y aprender nuevas tecnologias de
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television. Alli, conoci6 al ingeniero Shuya Abe con quien cre6 un video-sintetizador (June Paik
2010-2011), una maquina disefiada para producir y modificar imagenes digitales. El video-
sintetizador ofrecio un potencial radicalmente democratico para que cualquiera pudiera crear
imagenes artisticas sin necesidad de conocimientos especializados o experiencia.

El grado de experimentalidad radical por parte de Nam June Paik con los medios
tecnologicos se expresara en su primera exposicion individual, Exposition of Music Electronic Television
(‘Exposicion de Musica- Television Electronica’). Fue realizada en la Galerie Parnass (galeria
dirigida por el arquitecto Rolf Jahrlingen, y que erasuresidencia privada) en Wuppertal (Alemania)
del 11 al 20 de marzo de 1963; en ella se aprecian sus primeras exploraciones artisticas en el

perimetro de los medios de masas, en particular, la television.

Ilustracion 154. June Paik, N. (1963). Detalle de la exposition of Music Electronic Television. Galerie Parnass. Wuppertal.

El titulo de la muestra daba cuenta de lo que se queria presentar, la transicion desde la
musica a la imagen electronica. En dicha muestra se presentaron en diversas salas cuatro pianos
destrozados, un violin, diversas instalaciones de discos y cintas, objetos mecanicos de sonido, sillas,

L _— . -
un maniqui —que representaba a una mujer sin brazos y cortado por la mitad sobre una banera con

. ! . . 4
agua—, doce televisores colocados lateralmente o al revées, alterados al aplicar un iman para

distorsionar la transmision de la imagen del programa de TV que era transmitido por la television
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alemana y la cabeza de un buey recién sacrificado, colocado en el ingreso encima de los visitantes.

El espectaculo fue variando en lamedida que Nam June Paik iba interviniendo en la obra;
duro diez dias y se present6 durante dos horas cada dia, entre las 19:30 horas y las 21:30 horas.
Dicho horario, probablemente, se debi6 a que en Alemania por ese entonces existia un solo canal
de television y su transmision se hacia cada noche por un par de horas (June Paik, Nam 1963). Hay
que recordar que por dicha ¢poca no se constaba, por ejemplo, con aparatos de lectura de video, ni
las camaras de videograbacion, que hubieran permitido a Nam June Paik tener grabado los
programas para retrasmitirlos en la muestra.

Hoy en dia, esta obra es vista como uno de los puntos de partida del videoarte y es
considerada por algunos como una critica, como una muestra ironica de lo que representaba la
television. Al mismo tiempo, se ponia en escena la relacion de los espectadores con el medio
televisivo.

Se hace interesante senalar que a diferencia de otras acciones de fluxus que tuvieron lugar
al mismo tiempo, el proyecto de Nam June Paik no atrajo la cobertura televisiva hacia su obra.

Hacia 1964, Nam June Paik se traslado a Nueva York y comenzo una fructifera relacion
artistica con la violonchelista clasica y luego «performista» Charlotte Moorman —artista que
colaborara de manera activa con Josep Beuys, Jim McWilliams, Wolf Vostell, Joseph Byrd o
Carolee Schneemann, entre otros—, con la cual realizaran obras que incluiran video, performance y
musica. Esto se puede apreciar en el trabajo TV Cello del ano 1971, donde Nam June Paik apila
televisores que conforman la silueta de un cello real. Elcello de Nam June Paik sera tocado por
Moorman con su arco, momento en que las imagenes de ella y otros violonchelistas apareceran en
las pantallas de TV para conformar el cello de Nam June Paik.

En 1967, Sony presento la Portapak, una video grabadora portatil analogica de cinta (se dice
que Paik, tuvo una similar antes de que Sony lanzara la suya). Con ella, Nam June Paik y Charlotte
Moorman se moveranpor Nueva York y grabarandiversasimagenes de esa gran ciudad, en un juego
ladico con el espacio (Christiane 2003, 21).

Ese mismo afio, Nam June Paik realizala Opera Sextronique, enla que Charlotte Moorman
«performay tocando el cello semidesnuda; una actuacion que le costo su arresto bajo cargos de
exposicion indecente, aunque luego la causa no prospero.

Dos afos después, en 1969, efectuaron TV Bra for Living Sculpture, en el que Charlotte
Moorman llevaba una especie de sujetador con dos pequenas pantallas de television, instaladas
respectivamente sobre sus pechos al descubierto (June Paik y Moorman 1970). Durante el periodo
en que Nam June Paik y Charlotte Moorman colaboraron, sus objetivos fueron acercar la musica,

el artetecnologico y la literatura, combinados en un espacio cotidiano e hicieron del sexo —sobre
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todo del cuerpo femenino expuesto libremente, de manera ludica y consciente de si mismo—un
tema aceptable socioculturalmente dentro de la sociedad estadounidense .

Como se aprecia, los primeros experimentos de Nam June Paik, como en general su
produccion con la television y la videograbadora, fueron revolucionarios de muchas formas:
representaban una exploracion creativa pionera de la estructura fisica y electronica de la television,
asi como una exploracion y experimentacion critica de las posibilidades de la manipulacion artistica
de este nuevo medio. También fue revolucionario el énfasis que puso Nam June Paik en este tipo
de obras en lo que se refiere ala participacion de los espectadores; de hecho, las obras a menudo

solo podrian ser “completadas” por medio de la participacion del piblico.

9.1.2.4. Nam June Paik y su Electronic super highway (‘super autopista electronica’) vs. Al

Gore y Bill Clinton y su Information superhighway (‘autopista de la informacion’)

En 1974, Nam June Paik utilizo el término Electronic super highway —‘sper autopista
electronica’— (June Paik 1974) para referirse a la importancia de globalizar la aplicacion de las
telecomunicaciones asociadas a los nuevos medios tecnologicos que, por entonces, ya se
desplegaban con gran dinamismo, en su propuesta Media planning for the postindustrial society — The
21st Century is now only 26 years away (‘los medios de comunicacion la planificacion de la sociedad
postindustrial —elsiglo XXIestaahora tansolo 26 afos de distancia’) parala Fundacion Rockefeller.
Con su propuesta, Nam June Paik se anticipa al concepto Information superhighway (‘autopista de la
informacion’), que se popularizado a comienzo de los noventa a partir del programa de iniciativa
tecnologica impulsado por el Vicepresidente de EE.UU., Al Gore (Broad, William; NY Time
1992), bajo el gobierno de Bill Clinton, quien lo impuls6 con fuerza. El proyecto
llamado Infraestructura Nacional de Informacion (NII) consistia en crear a nivel nacional en Estados
Unidos una red de sistemas de comunicaciones digitales y telecomunicaciones asociados y
orientados al transporte global de informacion y conocimiento (Kahn 1993) —lo que se consolido
completamente hacia 1994— e implico lainstalacion, entre otras cosas, de internet entodo EE. UU.

El proyecto de Infraestructura Nacional de Informacion (NII) tiene sus antecedentes en un
proyecto similar a lo que fue DARPA, ARPA y ArpaNet, llamado NSFNet —National Science
Foundation's Network— (NSENET 1993) propiciado por el Gobierno estadounidense a traves de la
National Science Foundation, que comenzo con una serie de redes abocadas a la comunicacion de
la educacion y de la investigacion en las que estuvieron involucradas varias universidades que ya

habian estado integradas en los programas antes mencionados como el MIT o University of
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California (Berkeley). El proposito de la NSFNet era lograr avances en la transportacion de
informacion y conocimiento por lared para la propagacion de conocimiento e implementacion de
algunos negocios vinculados a las nuevas tecnologias (Gore 2013). Despues de logrados los
objetivos, el Gobierno estadounidense ceso el programa.

Hacia 1992 con la Ley High Performance Computing and Communictions Act, reconocida
popularmente como «The Gore Bill — ‘la ley Gore » de 1991 (America 1991), el Gobierno
estadounidense propicio la liberalizacion total del mercado informatico.

En lo que se refiere al proyecto de Nam June Paik para la Fundacion Rockefeller, el Media
planning for the postindustrial society — The 2Ist Century is now only 26 years away, este
senalaba—anticipando a lo que ocurriria unos anos después de su escrito, pero con una vision no
vinculada con los negocios—, que:

"La construccion de nuevas carreteras super electrénicas serd cada vez una empresa mds enorme.
Suponiendo que conectamos Nueva York con Los A'n(qeles por medio de unared de telecomunicacion electronica
que opera en rangos de transmisiénfuertes, asi como con los satélites continentales, guias de onda, cable coaxial
incluido, y mds tarde también a través de la fibra optica de haz laser: el gasto seria aproximadamente el mismo
que para un aterrizaje en la luna, excepto que los beneficios en términos de subproductos serian mayores.” (June
Paik 1974).

Hay que sefalar que en la decada delos setenta, Nam June Paik imagino una comunidad
global de espectadores, lo que ¢l llamo un Mercado Comun del video, para difundir videos libremente
(Cumming 2010).

En 1984, Nam June Paik efecttia Good morning Mr. Orwell'”, basandose enla novela 1984 de
George Orwell escrita en 1948, en la que se describe a la television como un instrumento para el
control de las masas de manera fascista y totalitaria. Justo en el afo del cual la novela habla, Nam
June Paik presenta su obra haciendo alusion a los conceptos presentados por Orwell de manera

ladica, pero contraria al escritor. Nam June Paik, a partir de Bertolt Brecht''®

estaba preocupado
. L. . , .
por demostrar la capacidad practica y positiva de las tecnologias en los procesos creativos; por eso
en esta obra utilizo6 las transmisiones internacionales via satélite. Su transmision estuvo banada de
contenidos artisticos y culturales tamizado con un sentido del humor popular norteamericano.
Good morning Mr. Orwell de June Paik, se trata de una transmision en vivo efectuada durante
la celebracion del dia de Afio Nuevo (1 de enero de 1984), que salio al aire mediante un vinculo

directo entre WNET de Nueva York, el Centro Pompidou de Paris, ademas de conectar con

organismos de radiodifusion en Corea del Sur y Alemania. Participaron del evento John Cage,

!> Nam June Paik, «<Nam June Paik - Good Morning Mr. Orwell (1984).»
'16 Claudia Giannetti, Estética Digital: Sintopia del Arte, la Ciencia y la Tecnologia.
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Merce Cunningham, Laurie Anderson, Salvador Dali, Joseph Beuys, Allen Ginsberg, George
Plimpton y Peter Orlovsky, entre otros artistas. Paik hizo el papel de George Orwell. Gracias al
proceso de teletransmision y a las continuas repeticiones se calcula que ha alcanzado una audiencia
de casi 25 millones de personas. La obra-produccion estuvo repleta de los problemas habituales de
las transmisiones en directo. A pesar de esto, Nam June Paik sostuvo que estos inconvenientes solo
ayudaron a mostrar de una manera mas realista el hecho de que el programa era en vivo. Lasideas
y la estética puestas en escena llegan a ser bastante complejas, llegandose a usar el umbral de ciertas
imagenes y su multiplicacion para generar composiciones que nos recuerdan las complejas cajas de
Maciunas, que son una especie de collage. Con ello se obtiene una clara referencia a la estética
Sluxus.

La preocupacion por la utilizacion de nuevas tecnologias de June Paik y su sentido artistico
colaborativo fluxus se ejemplifica en toda su dimension en el trabajo colectivo, Satellite telecast, que
realiza junto a Charlotte Moorman, Douglas Davis y
Joseph Beuys para la Documenta 6 de Kassel de 1977. En
este trabajo los artistas «performaran» un promedio de
nueve minutos cada uno, para la inauguracion de la
documenta el 24 de junio de 1977. June Paik y Moorman

«performaran» juntos.

Satellite telecast, fue curada por Jochen Saueracke,

Hustracién 155. June Paik, N. ; Moorman, C. (1977).
quien durante veinte anos fue el asistente de Nam June Satellite telecast. Documenta 6. Kassel

Paik enla Academia de Arte de Dusseldorf. En esta obra

las performance se trasmitieron intencionadamente en directo a través de la television por satelite,
sefal que llego a veinticinco paises, entre ellosa EE.UU., Japon, y a paises del continente europeo.
Las performances, en cada caso, refirieronalo siguiente: enlo que respecta a Joseph Beuys, este casi
cubrio con su imagen toda la pantalla de la TV y emitio un largo discurso de nueve minutos en vivo
sin mediar notas donde apelo al arte como un espacio emancipatorio y a un territorio que debe

. .. 11
relacionarse con todos los campos del conocimiento 7

Enlo que se refiere a Douglas Davis, en su
The Last nine minutes, su presencia telematica se hizo viva desde un primer plano donde
expresivamente y tocando a ratos el lente de la camara como si intensase palpar a los espectadores,

exhorto a estos a establecer contacto con ¢l a traves de la pantalla del televisor. Enlo que se refiere

a Nam June Paik y Charlotte Moorman, en conjunto y en una faceta dadaista, realizan una excursion,

""Joseph Beuys, « Medien Kunst Netz.» Joseph Beuys. «Speech Made During Live Satellite Telecast of Opening of

Documenta 6». 1977. http://www.medienkunstnetz.de/ works/rede-in-der/ Joseph Beuys (altimo acceso: 15 de
octubre de 2013).
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a través de sus obras de performance e instalaciones anteriores que se mostraban en pequefias pantallas
de TV.

Satellite telecast se constituyo en un ambito virtual que permiti6 la libre circulacion de ideas,
e imagenes, convirtiendo al artista-productor en generador de interfaces comunicacionales; de esta
manera lo seran posteriormente los net artistas, que utilizaran internet y la «www» como m edios

prioritarios de produccion y trasmision de sus obras.

9.2. Propuestas artisticas y exposiciones en torno al arte vinculado a las nuevas tecnologias

9.2.1. La experiencia de los artistas conceptuales con las nuevas tecnologias en el contexto

McLuhiano

Hacia las decadas de los sesenta y los setenta el canadiense Marshall MacLuhan, retomara el
tema del impacto de las nuevas tecnologias en la sociedad de masas en un tono positivo, en
coherencia, pero desde una vision ideologica distinta respecto de Benjamin y Brecht. Una posicion
que se distanciara de las visiones escepticas de Adorno, Horkheimer o Arendt, sehalado que las
nuevas tecnologias eran extensiones del hombre.

MacLuhan analizara las nuevas tecnologias y dara nombre a una serie de conceptos claves
para entender de una manera nitida las implicaciones de la sociedad de la informacion, conceptos
que hoy son muy conocidos y que refierenalos significados socioculturales de los medios de difusion
masivos. Algunos de dichos conceptos se asocian a los nombres de los titulos de sus libros, como
son El Medio es el mensaje -1967- (MacLuhan, Fiore y Agel 1988) o La Galaxia de Gutenberg -1962-
(McLuhan 1998), entre otros.

En La Comprensién de los medios como las extensiones del hombre -1964- (MacLuhan 1964),
MacLuhan diferenciara entre medios frios y calientes, sehalando que los medios calientes como la
television son tales porque otorgan al espectador suficiente informacion para que éste no haga un
mayor esfuerzo para percibirla. Asi, larespuesta del espectador frente a ese medio seria bastante
pasiva. Sinembargo, como hemos visto en las experimentaciones de Nam June Paik, ello es posible
de revertirsessi se utiliza la television de manera creativa. Enlo que se refiere alos medios frios
serian aquellos que requieran de sus receptores una alta interaccion, pues al no ofrecer excesivos
detalles sobre sus contenidos exigen a los receptores participar de manera muy activa en el proceso
comunicativo; este es el caso de la radio que, al brindar a sus receptores exclusivamente sonido,

precisa del oyente a usar su imaginacién para consumar la informacion que absorbe. Esta idea
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concuerda con lo expresado por Brecht en su ensayo La Radio como medio de comunicacién -1932-
(Brecht 1981), donde expresaba las posibilidades creativas de este medio.

MacLuhan también en su texto La comprensién de los medios como las extensiones del hombre,
definira a los medios de comunicacion masivos como extensiones del hombre. A los medios de
comunicacion los denomin6 «servomecanismos». Sus textos, hacia las decadas de los sesenta y los
setenta, relegaran a un segundo plano los revolucionarios escritos de Benjamin y Brecht,
pensamientos que nuevamente se volveran a poner en escena desde los noventa en adelante, con el
desarrollo de internet y la «<www» enla ¢poca de expansion del capitalismo cognitivo, cuando el
«general intellecty del cual hablaba Marx en sus Grundrisse, tomen una importancia vital para la
comprension de nuestra cultura durante el Gltimo cuarto del siglo XX y comienzo del siglo XXI.

En la década de los setenta, se generara el arte conceptual a partir de la linea mas inflexiva
del arte minimal con Sol LeWitt quien, en el verano 1967, escribe para Artforum su Paragraphs on
conceptual arts (Lewitt 1967) del que deriva la nominacion «arte conceptual», expresando que “la
idea es una mdquina que genera arte”. Reafirmo su postura en Sentences on conceptual art, de 1969
(LeWitt y Osborne 2009).

Simon Marchan Fiz, en relacion al arte conceptual (heredero de la poética de Duchamp)
dira: “las diversas acepciones y prdcticas del “conceptual”han supuesto un desplazamiento del objeto (tradicional
y objetual) hacia la idea o, por lo menos, hacia la concepcion. Esto implica una atencién a la teoria y un
desentendimiento de la obra como objeto fisico” (Marchan Fiz 1986).

Es relevante sefialar que los artistas conceptuales llegaran a los modos de hacer del mail art
de Ray Johnson, en tanto proceso artistico que involucra una activa comunicacion, configurandose
como un lenguaje comunicacional mediante las revistas, catalogos de exposiciones y libros
especializados de la ¢poca. Pero se ha de tener presente que: “la naturaleza tautolégica y pulsion de
reflexiva austeridad, en muchas ocasiones melancolica del arte conceptual iban a impedir que sus incursiones en
un arte de cardcter comunicativo y extrovertido como el mail art tuvieran relevancia mds alla del inter és del
concepto” (Carrillo 2004, 170).

Dentro de los conceptualistas On kawara (japones, 1933-2014) realizara a mediados de los
sesenta acciones en Nueva York, como I'm still alive, en las que mediante telegramas y postales
enviadas a diario a un grupo de personas conocidas con la frase del mismo nombre de la obra, Sigo
vivo, dara cuenta de su estado actual. Es un mensaje laconico que puede resultar irénico,
humoristico e incluso patético, pero que testimonia un estado de concentracion y de atencion
existencial. Este tipo de acciones las seguira haciendo durante afios, enviando a amigos, curadores
o galeristas, telegramas con mensajes como “no te preocupes no me voy a suicidar hoy”o “me voy a dormir”.

En este tipo de creaciones Kawara, busca tipos de “técnicas” —en este caso los telegramas y
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postales— para mostrar el flujo continuo del tiempo y sus articulaciones especificas junto con sus
matices psicologicos.

Entre el 01 de noviembre al 14 de diciembre de 1969, confluyeron treinta y seis artistas,
entre ellos el conceptual Joseph Kosuth y el artista del movimiento fluxus, George Brecht, en la
exposicion Art by telephone (‘Arte por telefono’), organizada por el Museum of Contemporary Art
de Chicago-MCA. Dicha muestra consistia en que los exponentes llamaban al museo por telefono y
daban instrucciones al equipo que organizaba la muestra sobre la forma y contenido de la
intervencion que efectuarian. Pocos se centraron solo en llamar, la mayoria de ellos propusieron
intervenciones de otro tipo. George Brecht propuso una encuesta telefonica, en la que solicitaba
opiniones sobre una absurda pregunta: la conveniencia o no de trasladar las islas britanicas al
Mediterraneo.

Por otra parte, entre 1966 y 1971, el Museo del Condado de los Angeles, desarrollo un
programa de Arte y Tecnologia.

Ya hacia principio de los ahos noventa, los
ordenadores e internet empezaron a masificarse,
producto de que las universidades norteamericanas
empezaron a interconectarse, lo que derivo en que
profesores, investigadores, cientificos y estudiantes
crearanuna dinamica de comunicacion con colegas de sus
propias instituciones y de otras organismos. De este
modo se genero la posibilidad de consultar y adquirir la
informacion existente en sus propios centros, asi como

en otros centros académicos y de investigaci()n cientifica

(Gromov 1995). Asimismo, aprovecharon la posibilidad

Ilustracion 156. 39 artistas. (1969). Exposicion Art by
que otorgaba el nuevo medio (internet en su origen mas telephone, Museum of Contemporary Art de Chicago-MCA

primario) para hacer disponible la informacion y conocimiento obtenidos en sus quehaceres y
también para publicar mediante este nuevo instrumento.

Ahora bien, internet ha modulado de manera inequivoca las relaciones humanas y las artes
anivel macro, masalla que se participe o no de lafascinacion por este medio. Desde sus comienzos,
estuvo intimamente ligada a la comunidad de desarrolladores de software libre que se encontraban en
las universidades norteamericanas —como el MIT o la Universidad de California, Berkeley, entre
otras—comprometidas con el desarrollo de los nuevos medios a traves de los proyectos DARPA,
ARPA y luego ArpaNet. Y fueron los desarrolladores de software libre los que sentaron las bases de

este nuevo instrumento tecnologico —de nuestra nueva realidad—, sobre todo en lo que se refiere
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a la posibilidad otorgada a los usuarios de mejorar el software saneando los eventuales errores
existente en ¢l, lo cual solo es posible de ejecutarse con la mantencion de un codigo abierto, con el
fin de compartir dicho codigo en las implementaciones, manteniendo una politica de gestion
completamente abierta de sus normas y documentos.

Ese perfil de desarrolladores de software libre participo en parte en la creacion del BSD /386,
y en un protocolo de internet el TCP/IP. BSD/386 era una variante comercial y parcialmente
propicetaria de un producto que contenia un codigo propiedad del sistema operativo Unix BSD para
los sistemas informaticos de PC. Asi, el protocolo BSD /386 fue desarrollado por BSDi (Berkeley
Software Design Inc.) de la Universidad de California, Berkeley, en el que habia desarrolladores de
software libre. Enlo que respectaa Unix, se correspondia con una empresa que creia en el software
propietario, aunque en primera instancia no se interes6 en el hecho de que fueran utilizados sus
softwares junto a otros de tipo libre, quizas porque muchos de sus productos nacieron a partir de
softwares libres.

Lo cierto es que BSD /386 proporciono en los afios noventa la utilizacion de uno de los mas
populares protocolos de Internet el TCP/IP, y con ello se genero un nuevo tipo de sociedad,;
primero a pequena escala, lo que provoco6 un cambio de muchas y diversas formas de
funcionamiento y costumbres entre desarrolladores de software, principalmente ingeniero-
programadores. Y se produjo un proceso de retroalimentacion entre comunidades lejanas, como
las del Computer Systems Research Group (CSRG) de Universidad de California, Berkeley, en
relacion a los que estaban estructurando la National Science Foundation's Network (NSFENet), que

luego construyeron diversas posibilidades de internet.

9.2.2. De The Machine at the end of the mechanical age (1970) a Pictures (1977): «arte de los

nuevos medios» y «apropiacionismo» en el contexto de un capitalismo edipico y esquizofrénico

Durante la década de los setenta se produce una efervescencia por el surgimiento de nuevas
tecnologias. Varias exposiciones generan un punto de inflexion para el desarrollo del «arte de los
nuevos medios» que marcaran el rumbo de otras exposiciones de similar tipo.

En 1961 se efectia una exposicion de arte cinético en el Stedelijk Museum de Amsterdam
y en 1964, la Documenta de Kassel (Alemania) pone un cierto énfasis en la utilizacion de nuevas
técnicas industriales en el arte.

En 1968 se realiza la exposicion The Machine as seen at the end of the mechanical age curada por

Pontus Hultén, que tuvo lugar en el Museum of Modern Art (MOMA, Nueva York, EE.UU.). En
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ella se exhibio una serie de proyectos artisticos relacionados con la utilizacion de las nuevas
tecnologias por parte del arte, yasea porque aludian a una iconografia maquinista, porque las nuevas
tecnologias incidian en la estéticas de las obras o porque utilizaban la totalidad de las nuevas
maquinas como soporte de sus trabajos de arte. En estamuestra exhibio varias obras Nam June Paik.

En el catalogo de la exhibicion se explicitaba que la maquina era “la mayor ascendente en el
arte desde la revolucion industrial hasta nuestros dias” (Hultén 1968, 25). Sibien la muestra vertia un
cariz positivo hacia las nuevas tecnologias, Hulten advertia que podria darse que el poder se sintiese
tentado a utilizar las tecnologias para destruir o manipular a la sociedad (Hultén 1968).

En esta exhibicion se ve reflejado el paso inicial de la etapa fordista —sistema de produccion

en serie usado inicialmente en las plantas automotrices de Henry Ford—, a la postfordista,

)
caracterizada por la utilizacion de las nuevas tecnologias de informacion, como los ordenadores e
internet y por un énfasis en los nuevos tipos de consumidores. El postfordismo que, como indica
Enzo Rullani, “utiliza frecuentemente el conocimiento virtualizado, [y que por eso mismo] se vuelve
completamente incomprensible a falta de una teoria del capitalismo cognitivo” que, como ¢l senala, consiste
en un ‘proceso de transformacion del conocimiento en valor [que] no es, de esta suerte, lineal y estable en el
tiempo” (Blondeau, Dyer Whiteford, y otros 2004, 101).

En 1968, el Instituto de Arte Contemporaneo de Londres (ICA) exhibe Cybernetic
Serendipity. The Computer and the arts, cuya comisaria fue Jasia Reichardt, exhibicion que tambien
coordinara en 1970 en el Institute of Contemporary Arts de Londres (Gere 2012, 119), y que
posteriormente también se expondra en Estados Unidos.

Durante 1970, el Museo Judio de Nueva York, exhibio la exposicion Software information
technology: its new meaning for art, cuyo comisario fue Jack Burham (Vinklers 1970, 46).

Ambas exposiciones — Cybernetic Serendipity y Software information technology— contenian
obras creadas por medio de dispositivos cibernéticos ya sea por ordenador o ellos eran en si mismos
productos cibernéticos. Por ello, interactuaban o se relacionaban con otras maquinas o con el
ambiente, activando luces o produciendo efectos sonoros o movimientos y dejando, en algunos
casos, espacio al azar como elemento configurador de la obra.

En lo que concierne a Cybernetic Serendipity. The Computer and the arts, curada por Jasia
Reichardt, esta muestra exhibio un amplio espectro de la actividad automatizada, comprendiendo
creaciones que involucraban diversos campos desde la musica, la poesia, la danza, a la escultura y la
animacion. Con ello, la muestra intentaba examinar el papel de la cibernética en las artes
contemporaneas.

Una parte de la exhibicion, que tuvo un cariz ladico, se ocupo de los algoritmos y

dispositivos para la generacic')n de la musica por ordenador. Una seccion de la exhibicion fue
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dedicada a mostrar la notacion musical producida por los ordenadores y otra, a folletos que
describen los algoritmos. Artistas como Peter Zinovieff prestaron parte de su equipo de estudio
con el fin de que los visitantes silbaran y cantaran una melodia ante un microfono, mientras su
equipo improvisaba una pieza musical basada en esa melodia. En otros casos, se presentaban
dispositivos que proporcionaban efectos musicales y se mostraban juegos realizados con cintas de
sonidos producidos por las computadoras.

La exposicion incluyo muchas maquinas que conformaban entornos cincticos o permitian
visualizar imagenes en movimiento. Nam June Paik represent6 su RobotK-456 y televisores con
imagenes distorsionadas. Gordon Pask produjo una coleccion de grandes moviles con componentes
interactivos que permitiana los espectadores unirse a la conversacion. Jean Tinguely mostro dos
de sus maquinas para la pintura. Bruce Lace y aporto su
bttho sensible a la luz y sus robots controlados por radio.

Edward Thnatowicz, el ciberescultor, se volvio
hacia los sonidos, presentando una de sus versiones de
SAM—Sound Activated Mobile— que fue la primera escultura
movil que se traslado directamente, y que respondio a lo
que estaba pasando a su alrededor. SAM consiste en un
conjunto de piezas de fundicion de aluminio que recuerdan
un poco a las formas de vertebras, que son coronadas con
una de fibra de vidrio reflector. SAM posee una serie de
cuatro pequefios microfonos montados inmediatamente
delante de el. La especie de vértebras contiene pistones
hidraulicos en miniatura que les permiten moverse los
unos con los otros, de manera tal que toda la columna

puede girar de lado a lado, pudiendo inclinarse hacia

delante y hacia atras. Un circuito electronico simple

Hustracion 157. Ihnatowicz. E. (1970). SAM—Sound

conecta las senales de los cuatro microfonos que posee Acivated Mobile.
SAM para determinar la direccion de cualquier sonido
proximo que, al ser detectado, activa dos valvulas electrohidraulicas trasladandola columna
vertebrada en la direccion del sonido, hasta dejar los microfonos enfrentados a él.

Wen-Ying Tsai presento mediante varillas de acero inoxidable, una luz estroboscopica
esculturas interactivas cibernéticas vibrantes con control de retroalimentacion de audio. El
dibujante Rowland Emett, disen6 la computadora mecanica Forget-me-not (Pheripheral Pachyderm)

computer, que fue encargada por Honeywell-Emett (Reichardet, Jasia; Institute of Contemporary Arts
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(London, England) 1969, 46).

En otra seccion de la muestra, se exploro la capacidad de los ordenadores para producir
texto de poesia y ensayos. Distintos programas produjeron ensayos de fisica, haikusy, cuentos
infantiles. También se presentaron peliculas generadas por ordenador.

Por otra parte, esta compleja muestra exhibio, como se aprecia en su catalogo, muchas
manifestaciones de variado tipo de soporte tecnologico  (Reichardt, Jasia; Institute of
Contemporary Arts (London, England) 1969). Se presentaron, entre otros, graficos y carteles
proporcionados por ordenadores. En el caso de los graficos, la cantidad y multiplicidad de ellos
daban cuenta de la capacidad de los ordenadores para hacer calculos complejos. Ademas, se
incluyeron imagenes generadas en los osciloscopios de rayos catodicos y plotters digitales.

La asistencia a la muestra alcanz6 en Londres los 40.000 visitantes a la exposicion (TIME
1968). El nivel de exito de la muestra en dicha ciudad dio lugar a la creacion del British Computer
Arts Society que siguio explorando la interaccionentre ciencia, tecnologiay arte y cuyos resultados
se vertieron en exposiciones como Event one en el Royal College of Art, realizada en 1969
(Computer Arts Society 1969).

En lo que respecta ala nombrada exposicion Software information technology: its new meaning
for art, exhibicion comisariada por el critico de arte conceptual Jack Bumham, esta se efectuara en
el Museo Judio de Nueva York del 16 de septiembre al 8 de noviembre de 1970 (Jewish Museum
1970), y seguira itinerando por sitios como el Smithsonian Institution en Washington, D.C. (16 de
diciembre de 1970 al 14 de febrero de 1971).

Jack Bumham fue considerado uno de los grandes investigadores y curadores de los nuevos
medios. Y al realizar Software information technology: its new meaning for art, ya estaba al tanto de la
experiencia y el éxito de Cibernetic Serendipity. En el caso de la muestra comisariada por ¢l, Bunham
intento explorar la relacion entre arte y tecnologia de la informacion como un referente para el
futuro de las practicas artisticas.

La exposicion se presentaba como la mayor muestra de arte y tecnologia hasta el momento
en los Estados Unidos. Jack Bunham pretendia dibujar paralelismos entre los programas efimeros y
los protocolos del software de la computadora y, con esto, incrementar el concepto de
“desmaterializacion” del arte, ya planteado por el arte conceptual. La muestra incluia trabajos de
artistas conceptuales como Les Levine, el cual sugirio el titulo de la exposicion (Jewish Museum
1970). Otrosartistas participantes de lamuestra fueron: Architecture Group Machine M.1.T., Vito
Acconci, David Antin, Nam June Paik, John Baldessari, Linda Berris, Robert Barry, Donald Burgy,
Paul Conly, Agnes Denes, Robert Duncan Enzmann, Carl Fernbach-Flarsheim, Hans Haacke,

Joseph Kosuth, John Godyear, Alex Razdow, Sonia Sheridan, Evander D. Schley, Theodosius
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Victoria, Laurence Weiner y Douglas Huebler.

En un ensayodel catalogode Software information technology: its new meaning for art, Les Levine
senalaba:

“Todas las actividades que no tienen relacién con los objetos o lo material son software. Si las imdgenes
son hardware, la informacion sobre dichas imdgenes son software. En muchos casos el objeto tiene menor valor
que el sqftware que los rodea. El objeto es el puntofinal del sistema, mientras que el sqﬁware es un sistema
continuo y abierto. La experiencia de ver algo en primera persona ha perdido valor en una sociedad controlada
por el software, ya que lo que se conoce a través de los medios tiene tanta energia como la experiencia directa.
No cuestionamos si lo que ocurre en television o en la radio es verdadero. EI hecho de tener acceso a ello por via
electronica basta para saber que ello existe. Por lo mismo, gran parte del arte que se produce hoy acaba
convirtiéndose en informacidn sobre el arte” (Jewish Museum 1970, 32).

En ese mismo ano (1970) se realiza la Exposicion Information en el Museum of Modern Art
(MOMA, Nueva York, EE.UU.), comisariada por Kynaston Mc Shine, que incluyo 150 obras de
jovenes artistas de quince paises incluyendo Brasil, Canada y Yugoslavia. Entre los artistas se
encontraban a Baruchello (Italia), Amado (Brasil), Standish Lawder, Christo, Robert Breer, Hollis
Frampton, Les Levine, Bruce Conner y Willoughby Sharp (EE.UU.), cuyos trabajos, a decir del
comisario, se caracterizan por que ‘sus intentos poéticos e imaginativos, [...[ les hallevado a las dreas de
comunicacion que la informacion refleja” (MOMA 1970, 1).

En dicha muestra, el Grupo Frontera (Argentina) creo una cabina en el museo de grabacion
de cintas para television; en dicha cabina, los visitantes respondian a preguntas, convirtiendose en
el temade la television. En esta grabacion se podian ver a si mismos en vivo en la televisiony,
posteriormente, en las pantallas de television que se ubicaban en las galerias. El grupo sefialaba
respectoa su proyecto: “los objetos de nuestro trabajo consisten en formular una teoria sobre el papel que
tienen los medios de comunicacién en la identificacion de la cultura de una sociedad” (MOMA 1970, 3).

Por otra parte, artistas como Giorno, seleccion6 una serie de poemas que podian escuchar
en telefonos en las galerias del museo o llamando al (212) 956-7032 desde cualquier lugar.

Hans Haacke, creo un sistema de sondeo de opinion para los visitantes del museo. Haadke
coloco dos cajas de votacion con contadores fotoelectricos y boletas para cada visitante para que
respondieran a preguntas en referencia a una cuestion sociopolitica de actualidad; los resultados se
grababan y vertian en un grafico.

La variedad de obras que se presentaronen Information, dieron cuenta del cambio que estaba
sufriendo el mundo debido a la instruccion de las nuevas tecnologias y las multiples posibilidades
con que se podian utilizar las tecnologias, no solo en términos propiamente artisticos, sino en la

realidad concreta como se aprecia en la obra de Hans Haacke.
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En 1974, se funda en EE.UU. un relevante grupo de reflexion dedicado a la infografia o
computacion grafica de la ACM, llamado SIGGRAPH. También es el rotulo de una conferencia que
se organiza todos los anos sobre nuevas tecnologias, y que en 2014 tuvo aproximadamente a 25.000
asistentes'"®, entre ellos y como es politica del evento, a numerosos jovenes estudiantes voluntarios
que desean conocer y dar a conocer sus experiencias con las nuevas tecnologias.

En 1977 se efecttiala exposicion Pictures (del 24 de septiembre al 29 de octubre), en Artists
Space. Dicha muestra se identificaa traves de la produccion de un grupo de jovenes artistas que
utilizan, abiertamente y con desparpajo, tacticas «apropiacionistas» y realizan una critica propia de
la postmodernidad artistica, de la originalidad y de la autoria individual. El curador de la muestra
es el critico Douglas Crimp, quien fuera invitado por la directora del espacio, Hele Winer, a
efectuar una exhibicion de artistas relativamente jovenes pero con propuestas consolidadas que
vivieran en Nueva York. Los artistas elegidos para exponer fueron: Robert Longo y Philip Smith,
Winer, Troy Brauntuch, Sherrie Levine, Barbara Kruger, Cindy Sherman y Louise Lawler, entre
otros. Tales artistas utilizaban indistintamente segun sus intereses los medios de masas, fotografia,
cine, video. Tambien efectuaban, algunos de ellos como Jack Goldstein, performances e incluso
algunos utilizaban como medio de expresion metodos tradicionales como el dibujo.

Sus propuestas se movian en lo sostenido por Douglas Crimp: detras de cada imagen
siempre se puede encontrar otra (Crimp, y otros 1977). En el discurso de Crimp y los artistas que
exponian se ponen en escena varios componentes que posteriormente seranrescatados por el net.art
y por el arte en general como, por ejemplo, enlo que se refiere a obras como el filme The Jump de
Jack Goldstein, o la instalacion de Robert Longo. Dichas obras “contradecian, las reivindicaciones de
autoria y autenticidad tan importantes para la estética mds moderna” (Krauss 2006, 580) en una dinamica
donde la autoria es un reconocimiento del legado de otros autores, de las artes y de la cultura. Las
obras hicieron evidentes las superposiciones culturales, estéticas o intelectuales que hacen posible a
una idea, un concepto, un objeto, etc., en un momento determinado.

Por otra parte, en Pictures la superposicion de imagenes y conceptos esteticos, pusieron en
escena la capacidad del arte, cuando actta libremente, de articular conceptos no marginados con el
universo visual de que dispone. En este sentido, Douglas Crimp tanto en la configuracion de la
muestra como en posteriores escritos, desmitifica la figura del artista adscrito a una disciplina como
pintores, escultores, etc., poniendo en valor la utilizacion impura de los medios artisticos. Por

tanto, la importancia para los procesos creativos de la mezcla, por ejemplo, entre pintura y

'8 En 2004, tuvo 25.000 participantes, 230 distribuidores de productos tecnolégicos vy estudiantes de todo
el planeta que habitualmente participan bajo el programa de Estudiantes Voluntarios. Véase ACM SIGGRAPH.
ACMSIGGRAPH. 24 de enero de 2015. http:/ /www .siggraph.org/ (ltimo acceso: 3 de enero de 2016).
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fotografia, filme y performance, etc., tienen un fin Gltimo de crear una obra (Crimp, y otros 1977).

En 1979, nace el Ars Electronica Festival en Austria (Electronica s.f.), uno de los festivales
de arte digital mas relevantes del mundo durante estos ltimos treinta afos, el cual actualmente
incluye el Prix Ars Electronica, como catalizador de nuevas tendencias de arte y tecnologia; el Ars
Electronica Futurelab, como instancia de fusion entre la cienciay laeconomiay el Museo del Futuro
en el Ars Electronica Center.

Todas estas muestras y se encuentros de arte se desarrollaran casi en paralelo junto a
reflexiones que tendran profundas repercusiones para entender la sociedad contemporaneay el tipo
de capitalismo que estamos viviendo, donde internet y la «www» han creado una realidad virtual
rizomatica por las posibilidades que otorgan las propias estructura de dichos mecanismos. Que
generara asociado negativamente consumidores «edipicos» por la sociedad de consumo.

Se ha de tener presente que, en 1972, los franceses Gilles Deleuze (filosofo) y Felix Guattari
(psicoanalista) publican L'Anti-(Edipe (‘Elanti-Edipo’), libro que sera el primero de dos volimenes
que compondran el texto Capitalismo y esquizofrenia. El segundo volumen fue Mil Mesetas (1980).

El L'Anti-(Edipe, se articula como un decurso ecléctico donde cohabitan miradas y conceptos
que proceden del psicoanalisis, la filosofia, la economia, la historia y la sociedad. El libro parte de
la certidumbre de que Edipo no sirve absolutamente para nada. Para desarrollar sus pensamientos,
Deleuze y Guattari se impregnan de la escena filosofica mas progresista, especialmente de Foucault
y de su texto Las Palabras y las cosas y de Vigilar y castigar. Este Gltimo texto fue el que mas
contribuira conceptualmente en el L'Anti-(Edipe. Desde ahi, Deleuze y Guattari sehalaran que la
construccion del hombre por el orden burgues puede entenderse mas adecuadamente desde la
puesta en estudio de los dispositivos de produccion del ser humano en la actualidad, es decir,
hendiendo en la maquina social capitalista, a la que ellos arremeten por medio del procedimiento
de decodificacion o desterritorializacion.

Deleuze y Guattari diran que en el L'Anti-(Edipe esta presente el hecho de que “Freud
descubre el deseo como libido, como deseo que produce; pero no cesa de enajenar la libido en la representacion
familiar (Edipo). Sucede con el psicoandlisis igual que con la economia politica tal y como la vela Marx: Adam
Smith y Ricardo descubren la esencia de la riqueza como trabajo que produce, pero no cesan de enajenarla en
la representacion de la propiedad. El deseo se proyecta sobre una escena de familia que obliga al psicoandlisis a
ignorar la psicosis, a no reconocerse sino en la neurosis, y a dar una interpretacion de la propia neurosis que
desfigura las fuerzas del inconsciente” (Deleuze y Guattari 1972, 3).

Michel Foucault, refiriéndose al L'Anti-(Edipe sehalara: “Yo creo que la mejor manera de leer El
anti-Edipo, consiste en abordarlo como un "arte", en el sentido en que se habla de "arte erdtico", por ejemplo.

Apoydndose en las nociones, en apariencias abstractas, de multiplicidades, flujos, dispositivos y ramificaciones,
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el andlisis de la relacion del deseo con la realidad y con la "mdquina" capitalista aporta respuestas a preguntas
concretas. Preguntas que se preocupan menos del porqué de las cosas que de su como. ;Cémo se introduce el
deseo en el pensamiento, en el discurso, en la accion? ;De qué manera el deseo puede y debe desplegar sus fuerzas
en la esfera de lo politico e intensificarse en el proceso de derrumbamiento del orden establecido?

Ars erotica, ars theoretica, ars politica. De alli los tres adversarios a los cuales El anti-Edipo se halla
cozgﬁrontado: tres adversarios que no poseen la misma fuerza, que representan grados diversos de amenaza, y que
el libro combate con diferentes medios” (Foucault 1988, 60).

El L'Anti-(Edipe, dado su critico contenido, se convertira en un reclamo de mayor libertad y
una referencia del «esquizoanalisis» que busca «desedipizar» el inconsciente para acceder a los
efectivos problemas y deseos, como un recurso fructifero para indagar los productos sociales de las

magquinas deseosas y a estas mismas.

9.3. Desde La condicion postmoderna hasta la expansion y consolidacion de internet en el

capitalismo cognitivo

9.3.1. Lyotard, la postmodernidad y sus detractores

En 1979, Jean-Frangois Lyotard publica La Condicion postmoderna: informesobre el saber y entra
con ello enun debate intenso sobre el devenir de la modernidad, su historia, sus crisis y su posible
fin.

Para ello, Lyotard razona en su libro sobre la epistemologia de la realidad contemporanea,
la cual llama «cultura postmoderna (Anderson 1998, 24-27) de la que, hasta entonces, solo se
hablaba en el ambito de las artes visuales.

Lyotard senala que en la postmodernidad se desarrolla el final de las grandes narrativas. Esta
es una caracteristica principal, segn ¢l, de lamodernidad, defiendo estoen los siguientes terminos:
"(...) simplificando hasta el extremo, defino lo postmoderno como una incredulidad hacia las metanarrativas.”
(Lyotard 1994, 30).

Las «metanarrativas», como la Ilustracion y el marxismo, serian para el interpretaciones
totalitarias y teleologicas de la historia de la humanidad, tachandolas de reduccionistas e
insostenibles. Para fundamentar su posicion Lyotard fija su mirada en el progreso tecnologico en el
ambito de la informatica, de las comunicaciones y los medios de comunicacion de masas. Para
Lyotard desde fines de los ahos cincuenta con la reconstruccion de Europa occidental, las

«metanarrativas» habrian sido devastadas por el desarrollo de la ciencia a traves de las nuevas
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tecnologias. Para Lyotard, por entonces, las tecnologias como la inteligencia artificial o, dentro de
sus derivaciones la traduccion automatica, mostraban una transicion, por ejemplo, hacia la
lingtiistica y la produccion simbolica. Estas disciplinas se estaban convirtiendo en elementos
neuralgicos de la economia postindustrial —o postfordista—, dando paso a la cultura posmoderna.
Lyotard rescataba de ello que las consecuencias eran una multiplicidad de juegos del lenguaje —en
la terminologia de Ludwig Wittgenstein— (Lyotard 1994), sin ninguna estructura general que las

guie necesariamente; asi entonces, serian pequefias narrativas que dialogan y compiten entre si.
La postura de Lyotard llevara a que el filosofo aleman Jiirgen Habermas, le respondiese
primero, enuna charla llamada Modernidad: un proyecto incompleto -1980- (J. Habermas 2008) para
el premio Theodor W. Adorno de la ciudad de Frankfurt, y, posteriormente, ensu libro: EI Discurso
filosdfico de la modernidad: doce lecciones -1985- (J. Habermas 1989). En dichos escritos, Habermas

defiende que la modernidad es atin un proyecto historico inacabado y potencialmente liberador.
Ante ello, Lyotard respondera con su libro La Postmodernidad (explicada a los nifios) (Lyotard

1987), donde explicita que la postmodernidad significa no conceder mas credibilidad a la
modernidad, en la medida que se han acabado los «metarrelatos». Estos «<metarrelatos» son el
creado a partir de la revolucion francesa que apelan a emancipacion de la humanidad; el historicista,
sobre la hermencutica del sentido y el pensamiento idealista que se refiere a la teleologia del
espiritu. Estosrelatosyano tienenuna fuerzalegitimadora, comose apreciaria paradigmaticamente
en lo sucedido en Auschwitz. A ellose contrapone Habermas, que rescata a la modernidad como
un proyecto que, segln ¢l, tiene que ser restituido, retomado y renovado porque quedo

incompleto.
Lo cierto, es que lamodernidad se aparece como un espectro que aparece de forma continua
en la postmodernidad.
El debate desatado por Lyotard y Habermas movilizara diversas posturas, entre ellas las de
Hal Foster o Edward Said, quienes se mostraran descontentos con la vision preponderante sobre la
postmodernidad como una cultura conformista y esceéptica. Estos tltimos rechazaran la vision de
rescate de la modernidad de Habermas; mas bien, para ellos, la postmodernidad es un periodo
conflictivo, un momento que no es pluralista pues las posturas en la cultura no son ni abiertas ni
iguales. Para Foster, en este periodo se esgrimiria la pluralidad para legitimar la “ideologia del
capitalismo tardio” (J. Habermas 2008, 10).

En este sentido, Fredic Jameson, acerca del posmodernismo, en escritos como EI
Posmodernismo o la logica cultural del capitalismo avanzado (F. Jameson 1996), sostendra que este se
describe por la crisis de la historicidad y el pastiche. Tambien anuncia que el postmoderno

"escepticismo hacia los metarrelatos" se debia a un "modo de Ia experiencia" emanada de las condiciones
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del trabajo intelectual y acusada por la forma capitalista a finales de la produccion.

9.3.2. Los Grundrisse, lasnuevas tecnologias y el «general intellect» en el capitalismo cognitivo

En el campo de la reflexion sobre los cambios de realidad desde el sesenta en adelante se ha
de decir que, en 1968, Enzo Grillo publico los Grundrisse de Karl Marx —escritos entre 1857 y
1858—

, en Italia bajo el nombre Lineamenti fondamentali per la critica dell’economia politica (Marx y
Grillo 1968-1970). En 1978, Antonio Negri escribe por primera vez sobre los Grundrisse en Marx
mds alld de Marx (Negri 2001), siendo este el primer analisis del texto marxista donde se podra en
escena una mirada distinta a la concepcion vertida por Marx sobre el capitalismo en El Capital, y en
otros escritos.

En los Grundrisse, se senalara que el saber abstracto, en un momento determinado,
cristalizara en la principal fuerza productiva, confinando el trabajo mecanico y serial —propio del
fordismo—, a un sitial residual. Larepresentaciondelsaber abstractoesel «general intellect» del cual
estriba la productividad social, y del que deriva el trabajo inmaterial (intelectual y cientifico, tanto
enlo que se refiere a la ciencias humanas como a la ciencias duras, artisticas, tecnologicas, etc.).

En la praxis, el anuncio de Marx en los Grundrisse, se concreta en el postfordismo,
reconocible ya en la década de los setenta, en el que en el ambito de los procesos productivos
consigna, de forma general, la informatizacion de lo social —debido a que el postfordismo trae
aparejado la utilizacion frecuente del conocimiento virtualizado—. La teoria marxista tambien se
fijara en la automatizacion de los procesos productivos en las fabricas, la preponderancia creciente
del trabajo inmaterial —que se caracteriza por una marcado proceso de virtualizacion donde
predomina la produccion de conocimiento, sea este cognitivo, cientifico, comunicativo, afectivo,
etc.— y la internacionalizacion de los procesos productivos.

El postfordismo se aduefio de algunas “profecias optimistas [ ..., sobre él] como lugar de un
artesanado digital emergente, que ofrece a algunos hombres jévenes —y a un pequefio nimero de mujeres— un
trabajo interesante y mejor remunerado que el trabajo en la cadena, al que habia sido asignada la generacién
anterior” (Dyer-Whiteford 2004, 53).

Negri sobre los Grundrisse senala que ‘se trata, en particular, de una extrana anticipacion teorica
de la sociedad capitalista madura. ;Qué nos cuenta Marx, pues, ademds de elaborar el método y las categorias
de la critica de la economia politica? Nos dice que el desarrollo capitalista conduce a una sociedad en el cual el
trabajo industrial (en cuanto trabajo inmediato) es a partir de cierto momento unicamente un elemento
secundario en la organizacién del capitalismo; es decir que cuando el capital subsume, inmaterialmente a la

sociedad organizandola a su imagen y semejanza, el trabajo productivo deviene trabajo intelectual, cooperativo”

(Negri 2001, 8).
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En la década de los ochenta, los Grundrisse pasan a ser estudiados por diversos autores, entre
ellos Paolo Virno y el operaismo italiano. Para Virno, en el apartado de «El Fragmento de las
Méquinas» de los Grundrisse “mds que aludir a una superacion de lo existente, es una caja de herramientas
para el sociélogo. Describe unarealidad empirica ante la mirada de todos: la realidad empirica del ordenamiento
postfordista” (Virno 2003).

Virno sostendra que en «El Fragmento de las Maquinas», el «general intellect» es definido
como los conocimientos que no son factibles de ser depositados en las maquinas, portando como
estado imperioso, su expresiondirectadel trabajovivoy, por ende, de lafuerza de trabajo. A partir
del analisis del referido fragmento, Virno enuncia que nuestro cuerpo biologico —en tanto sujetos
y en razon de que en si es vigor puesto a producir— es el soporte y cimiento de la biopolitica.

Los Grundrisse abrieron el territorio para que el propio Antonio Negri junto a Michael Hardt
desarrollaran su pensamiento a traves de textos como Empire (Hardt y Negri 2002) y Multitude: war
and democracy in the age of empire (Hardt y Negri 2004).

Asimismo el libro de Marx sera analizado por pensadores como Christian Marrazzi'"”, entre
otros, quienes contribuiran con sus estudios a analizar el capitalismo contemporaneo y su relacion
con las nuevas tecnologias. Tal debate sera enriquecido por las posturas de autores vinculados a la
revista francesa Futur Anteérieur, donde participa habitualmente Maurizio Lazzarato —que sigue la
linea filosofica de Spinoza—, quien no solo analizara el postfordismo al igual que la Escuela
Regulacionista120 a partir de los Grundrisse, sino que propondra junto a autores como Antonella
Corsani, Yann Moulier Boutang, Nick Dyer Whiteford o Carlo Vercellone, entre otros, alternativas
al capitalismo cognitivo.

El capitalismo cognitivo se juega en los tiempos de la globalizacion y es “capaz de encerrar las

formas emergentes del «general intellect» en un circuito global de mercantilizacién, flexiblemente integrado y

en expansion constante. En la produccion, nos muestra la fundacion de una nueva industria construida sobre
la movilizacién de una fuerza de trabajo inmaterial de élite, cuyas actividades estan respaldadas por actividades
vitales, poco o nada pagadas, realizadas por los prosumidores voluntarios, con un trasfondo de trabajo
pauperizado (...)” (Dyer-Whiteford 2004).

Las alternativas al capitalismo cognitivo estan centradas, nos dice Lazzarato, en las

capacidades del «general intellect» que se aprecia, por ejemplo, en “la fuerza de cooperacion del software

''% Entre sus escritos se cuentan: E il Denaro va. Esodo e rivoluzione dei mercati finanziari (Turin, 1998); Capitale
e linguaggio. Dalla New Economy all'economia di guerra (Catanzaro, 2001); La Moneta dell'impero (con A. Fumagalli ¢ a.
Zanini, Verona, 2002); Il Posto dei calzini. La Svolta linguistica dell'economia e i suoi effettisulla politica (Bellinzona, 2006);
y Crisi dell'economia globale (VV.AA., Verona, 2009).

120 Escuela francesa que se liga a nombres como el de M. Aglietta, R. Boyer, ]J. Mistral, A. Lipietz o B.

Coriat.
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libre [que] debe menos a la naturaleza cognitiva de la actividad de sus “colaboradores”que a la capacidad de
abrir el espacio-tiempo de la invencién, donde la posicion de los problemas y la creacion de las soluciones se
hacen independientemente de las Iégicas de la empresa y del Estado, ya que implican una multiplicidad de
sujetos. Lainvencion de nueva reglas de derecho (copyleft, etc.) necesaria para el despliegue de la potencia de
cooperacion, es un principio pensado como instrumento de defensa de la creacion de posibles y de su efectuacion
contra toda voluntad de apropiacién universal” (Lazzarato 2006, 121).

La nocion de «general intellect» o ‘intelecto general’, en cuanto victoria del cerebro (Negri
2001, 8) fundamentada en la cooperacion de los cerebros se constituye en la “capacidad de comenzar
algo nuevo, es decir, por la capacidad de construir problemas y de poner a prueba las respuestas a las preguntas
suscitadas de este modo” (Lazzarato 2006, 120) o, como sefiala Gabriel Tarde, como pequefiainvencion
consciente o inconsciente que afiade a la memoria social y que posee un radio imitativo, mas o
menos vasto “que basta para prolongar su hallazgo mds alla de su existencia efimera e incorporada a la ménada

(Tarde, Alliez y Joseph 1999, 127).

9.3.3. El mundo «rizomatico» propiciado por los software. De la exposicion de Les
Immateériaux: le “petit journal” comisariada por Jean—Francois Lyotard y Thierry Chaput al navegador

mosaic

Durante fines de los ochenta y los noventa, se desarrollaron en el ambito de las nuevas
tecnologias relevantes, los software libres no propietarios. Entre ellos, por sus repercusiones, se
desarrollo el sistema X Windows, una mascara de ventanas para sistemas del tipo Unix. X Windows
fue desarrollada por el MIT y fue uno de los primeros ejemplos de financiacion a macro escala de
software libres con recursos de un consorcio de empresas.

También se desarrollaron, entre muchos otros software libres, aplicaciones como
Ghostscript, un sistema de gestion de documentos PostScript elaborado por la empresa Aladdin
Software, que fue uno de los primeros en buscar un modelo de negocio produciendo este tipo de
software. A comienzo de los afios noventa, estaran ya consolidadas las bases del primer sistema
operativo libre completo: el GNU-Linux de Richard Stallman.

Este ingeniero —proveniente de la tradicion de desarrolladores de software libres
estadounidenses que fueron parte de las universidades norteamericanas mientras se implementaba
ArpaNet— buscara crear una alternativa a los software propietarios, que poseen el codigo fuente
cerrado y que son los que prioritariamente se venden en el mercado.

Lawrence G. Roberts, en 1978, hablara del caracter benéfico en términos académicos de la
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libre retribucion cientifica de la época surgido a partir del proyecto ArpaNet. Este proyecto era
una propuesta publica estadounidense que propiciaba la investigacion cientifica tecnologica con fines
educativos y militares y que permitio la conexion de las principales universidades e instituciones de
investigacion mediante internet por red telefonica (Smouts 1992). Ronda Hauben y Michael
Hauben, destacaran que en dicho periodo “el proceso abierto conducia y promovia el intercambio de
informacion. El desarrollo técnico solo tiene éxito cuando se permite que la informacion fluya fdcil y libremente
entre las partes interesadas. La promocién de la participacion fue el principio fundamental que hizo posible el
desarrollo de la red” (Hauben y Hauben 1997, 61).

Mientras esosucedia, Deleuze y Guattari en 1980, publican Mil mesetas, el segundo volumen
del libro Capitalismo y esquizofrenia. Mil mesetas es un libro cuyo concepto de «meseta» deriva de
Gregory Bateson'”' y en ¢l se expresa que el concepto debe apuntar al acontecimiento, no a la
esencia. Cada «meseta» o «anillo» delinea un mapa de contextos, enlos que tienen importancia la
fecha y las imagenes asociadas que revelan formas y modos de individuacion diferentes de las
personas y de las cosas, una cuestion asociada a una hora del dia, al clima de una region, etc. Con
ello, Felix Guattariy Guilles Deleuze, proponen en Capitalismo y esquizofrenia —como estructura
descriptiva y epistemologica—, el «rizomay» para entender y organizar el conocimiento y nuestras
relaciones de conocimiento, lo que permitiria que cualquier predicado afirmado pueda incidir en la
concepcion de cualquiera de los demas elementos de una estructura cognitiva, sin interesar su
posicion reciproca.

El «rizoma» es, por tanto, una estructura que no posee un centro como los bulbos o
tuberculos y que puede funcionar sin ser relevante su lugar en la disposicion de la planta. Un
«rizomax permitiria, por dichas caracteristicas, un sistema cognoscitivo sin puntos centrales, por lo
tanto, sin fundamentos o propuestas mas primordiales que otras que se ramifiquen de acuerdo a
procesos y categorias logicas estrictas (Deleuze y Guattari 1985).

Por ello, el concepto de «rizomay, planteado por Deleuze y Guattari, es un modelo
epistemologico que se opone al modelo del arbol de Porfirio que es, como muchos otros, un
modelo jerarquico de organizacion del conocimiento (Deleuze y Guattari 1985).

Es el concepto de «rizoma» el que actualmente nos permite comprender que implican
internet y la «www»: cuerpos cuya hipertextualidad impide un centro y todas sus partes poseen la
misma relevancia.

En lo que se refiere al ordenador y el hipertexto, Derrida desde su oficio y experienda

2! Antropologo, cientifico social, y cibernético. Entre sus libros se cuentan: Espiritu y naturaleza (1993); EI
Temor de los dngeles: epistemologia de lo sagrado (2013).
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sostendra que ‘el computador crea un nuevo lugar, en él se estda mas facilmente proyectado hacia el exterior,
hacia el espectaculo, hacia la cara del escrito arrancado asi de la presunta intimidad de la escritura, conforme
a una trayectoria de extranamiento inversamente debido a la ﬂuidez plastica de las formas, su ﬂujo continuo,
a su cuasi-impermeabilidad” (Guazmayan Ruiz y Derrida 2004, 64). Derrida nos dice que, en lared,
cuando se utiliza el hipertexto la lengua se vuelve: “una realidad esencialmente heterogénea (...)"
(Guazmayan Ruiz y Derrida 2004, 169). En Papel mdquina, la cinta de maquina de escribir y otras
respuestas, Derrida afirma que la tecnologia —refiriéndose a los ordenadores— “hace asi de cada
trabajador, ciudadano o no, un intelectual” (Derrida 2003, 35).

Hacia 1985, el Centro George Pompidou, en Paris, celebro la exposicion Les Immatériaux:
le petit journal, cuyos comisarios fueron el teorico postmoderno Jean-Francois Lyotard y Thierry
Chaput. En esta muestra se presento el fin de modernidad y se sefialo el establecimiento de una
nueva ¢poca en la que la evolucion tecnologica determina las diversas maneras de manifestarse,
expresarse y de relacionarse. La exhibicion caus6 una
polémica en la misma proporcion al interés que provoco.

Thierry Chaput y Jean-Frangois Lyotardafirmaron
que "el paradigma de la modernidad se estd deshaciendo" y ha
comenzado otra nueva era, la posmoderna, la que se
percibe ya en la vida cotidiana. Una era que transforma y
modifica alin mas nuestra manera de conocer, de sentir,
de amar, de concebir nuestro mundo y nuestro sistema de
relacionarnos.

La exposicion se alojo en el Centre de Creation

Industrielle del Centro Georges Pompidou, y suforma de

. ’ . I " .
abordar el paSO a la' pOStmOdermdad no buSCO y m deseo llustracion 158. Thierry Chaputy Jean-Frangois Lyotard .

(1985)..Catalogo  exposicion Les Immatériaux: le petit journal.
dar contestaciones a todas los interrogantes; mas bien Centre de Création Industvielle del Centro Georges Pompidou

invito a los espectadores a darselas ellos mismos, desde su experiencia de mundo y desde sus
contactos con la exhibici6on misma.

La exposicion que proyectaba sumirada hacia el futuro, reuni6 en un solo espacio una serie
de obras que iban desarrollando temas desde el cuerpo al lenguaje. La distribucion de las piezas fue
pensada para no obligar al espectador a recorrer linealmente la muestra.

La exhibicion sumergio al espectador en la trama de la época postindustrial dando cuenta
de lo familiar de la utilizacion, por ejemplo, de las nuevas tecnologias. Pero la disposicion de las
obras hizo que se vivenciara lo familiar como extrano. El fin de los distintos espacios fue manifestar

preguntas sobre la contemporaneidad posmoderna y, para ello, se acoplo la dimension temporal,
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resaltando la comunicacion sonora sobre lo visual. En este sentido, cada visitante dispuso de
auriculares por medio de los que escuchaba sonidos y miusicas seleccionados por su connotacion
asociativa y emocional respecto de las obras. También se colocaron una serie de textos de caracter
no explicativo sino connotativo, vinculados a los temas, en su mayoria de caracter teorico, a
excepcion del que alude a una frase de Andy Warhol que sefiala que si pinta como lo hace es porque
desea ser una maquina.

La muestra comenzaba con un bajorrelieve egipcio de la trigesima dinastia, donde una diosa
le procura el signo de la vida al tltimo faraon. Al alejarse levemente el espectador de la obra,
escucha el sonido del flujo sanguineo circulando por el cuerpo humano, y ve aparecer un texto de
Beckett con el cual comenzaba la zona 3, dedicada al teatrodel no-cuerpo ilustrado por Jean Claude
Fall con dioramas.

Los demas sitios y zonas tendran como preambulo e invitacion a recorrer los distintos
espacios textos de Emile Zola, Stephane Mallarmé, Marcel Proust, Henri Micheaux, Octavio Paz y
Jorge Luis Borges, lo que anticipa un espacio dedicado al Laberinto del lenguaje, al que se apela como
lugar de textos desmaterializados y evanescentes. En esta zona el espectador, por medio de
microordenadores, puede divertirse construyendo textos o recrear con esos cuerpos una nue va
novela, entre otras opciones. Luego podia efectuar si lo deseaba una experiencia de escritura
colectiva mediante ordenador.

Con esta exhibicion, los curadores buscaba dar cuenta de que la modernidad se habia
disuelto y se habia generado una postmodernidad donde la tecnologia se habia ya apropiado del
ambito de lo cotidiano generando cambios espacio temporales y, por tanto, una nueva percepcion
del espacio y el tiempo.

En definitiva, la muestra exhibia como muchos suenos de la modernidad se desvanecian,
dejando camino a la postmodernidad que era necesario asumir con rapidez para calibrar los cambios
que se nos venian en su dimension inmediata y futura. Una postmodernidad que ponia en jaque la
idea de «progreso» propuesto por la modernidad con la Revolucion Francesa y la Ilustracion, la cual
no habia conseguido terminar con el sistema de explotacion del hombre por el hombre, mas bien,
seglin los detractores de los valores de la modernidad, habia generado dos guerras mundiales y
mucho sufrimiento.

En paralelo a la exposicion de Thierry Chaput y Jean-Frangois Lyotard, a fines de los
ochenta, tal cual daba cuenta la exposicion comisariada por ellos — Les Immatériaux: le petit journal—
el «arte de los nuevos medios» habia comenzado a desarrollarse en Europa. A razon de ello, en
1989, se funda en Alemania, el ZKM (Zentrum fiir Kunst and Medientechnologie), centro que se

ha especializado en la investigacion sobre nuevas tecnologias y su aplicacion, entre otras disciplinas,
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al arte. En 1990, también en dicho pais se funda el New Media Institute y en Holanda el ISEA
(Inter-Society for Electronic Art). Ese mismo afio se funda en Tokio (Japon), un centro para el
«arte de los nuevos mediosy, a partir de la apertura del Intercommunication Center.

En enero de 1993, Eric Bina y Marc Andreessen, ambos integrantes de la National Center for
Supercomputing Applications (NCSA), crearon el navegador mosaic o NCSA Mosaic. Andreessen
efectuo parte del codigo de acceso a paginas a traves del protocolo «file://». Este navegador fue el
segundo navegador grafico adecuado para visualizar paginas web en el sistema operativo Microsoft
Windows. El primero fue el ViolaWWW, cuya primera version completa data de 1992.

La primera version de mosaic funcionaba sobre sistemas Unix pero, debido a su enorme éxito
en agosto de 1993, se instauraron versiones para Macintosh y Microsoft Windows'*.

El mosaic hizo posible por primera vez la integracion en una superficie clickable con el raton

textos con imagenes, imagenes y breves secuencias animadas, anunciando la «www».

9.3.4. Mecanismos transformadores del quehacer de las artes: la expansion de internet, la

web y la privatizacion del mercado informatico

Hacia 1990 se producen dos fenomenos en paralelo trascendentales para comprender el
mundo de las artes desde entonces y en nuestra realidad contemporanea que tienen relacion con el
desarrollode grandes descubrimientos enel campo tecnologico, como son la ampliacion de internet
a escala mundial y, por otra parte, la creacion de la «www».

Ese afio de 1990, en Ginebra (Suiza) en el CERN, Tim Berners-Lee y Robert Cailliau junto
al equipo de fisicos que dirigian —basandose en el SGML— inventan el lenguaje HTML. Ese mismo
afio construyen el primer cliente web, la famosa World Wide Web —«www»-, que es el primer
servidor web (Aun 2011).

Durante esa década, con las nuevas herramientas graficas simples y una interconexion facil
proporcionadas por la «www» para el uso de la red, comienza el auge de internet. Este
descubrimiento se difunde e inicia sus primeros pasos para su expansion global, lo cual trajo

. . . . -
aparejado un nuevo perfil de usuarios, personas comunes no ligadas a los sectores académicos
. o . , .
universitarios, cientificos o gubernamentales, como habia ocurrido hasta entonces.

El Gobierno de Estados Unidos fue, quien a traves de un programa gubernamental, logro

122 Véase Marc Andreessen. Mensaje Usenet de: Marc Andreessen. Alt.hypertext . NCSA Mosaic for X 0.10 Available.
15 de marzo de 1993. https://groups.google.com/forum/#!msg/alt.hypertext/fMI2xRqLvRk/58RdTWO0v3n8]
(altimo acceso: 18 de mayo de 2014).
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instalar internet inicialmente en todo el pais. A raiz de ello, en 1991, dicho Gobierno creala Ley
High Performance Computing and Communictions Act, conocida comtinmente como «The Gore
Bill — ‘la ley Gore’» (America 1991), para la expansion y comercializacion de internet,
estableciendo un patron de administracion no gubernamental que posibilita proveedores de acceso
privados y la integracion de diversas redes.

Dicha privatizacion trajo consigo multiples aristas, entre ellas, la masificacion mundial de
internet y la «www», una cuestion muy positiva. Pero, por otra parte, tracra con el tiempo graves
problematicas a la libre circulacion del conocimiento; esta situacion es derivadano de las nuevas
tecnologias, sino de las estructuras politicas economicas que rigen la economia mundial. Debemos
tener presente que la economia digital propia del capitalismo cognitivo se fundamenta en el
desarrollo de nuevas tecnologias y en el cobro de derechos de autor y patentes derivados de dichas
tecnologias. Con ello, se iniciara un ciclo marcado por una serie de demandas por derecho de autor
y patentes, tanto en el mundo de arte como en el ambito de desarrollo te cnologico.

En este sentido, emblematica fue la demanda que se produjo en 1992 en Estados Unidos
por parte de USL (Unix System Laboratories), creador de software propietarios contra BSDi
(Berkeley Software Design, Inc), una de las instituciones con mas prestigio por el desarrollo de
software libres, y los regentes de University of California, Berkeley sobre la propiedad intelectual
relacionada con el protocolo TCP/IP, BSD/386. Este protocolo fue desarrollado por BSDi
(Berkeley Software Design Inc.) y usaba, entre otros, un software creado por UNIX. Dicha
demanda, enormemente publicitada, genero que muchos posibles usuarios de software libres se
sintieran atemorizados por una posible demanda hacia ellos si la UC Berkeley perdia el juicio y, con
ello, finalizaria el proyecto académico-tecnologico del grupo de investigacion en informatica de
sistemas de dicha universidad, conformado por académicos y alumnos.

El caso trajo aparejado una demanda por separado por parte de la UC Berkeley contra USL
por la violacion de la licencia de USL (Unix System Laboratories), al utilizar el codigo BSDi escrito
en University of California, Berkeley.

La demanda por parte de USL (Unix System Laboratories), se resolvio fuera de la corte en
1993 —teniendo acceso a los entretelones del juicio tan s6lo en 2004, cuando se desclasificaron
documentos centrales sobre el caso a traves de la pagina web Groklaw (Groklaw 2004), quien los
obtuvo de la junta de regentes de la UC Berkeley, de la oficina del asesor general, en el marco de
la Ley de Registros Pablicos del Estado de California—, después de que el juez expreso sus dudas
sobre la validez de la propiedad intelectual de la USL.

Lo cierto es que USL y BSDi habian decidido de comtn acuerdo no litigar mas sobre el

software que despues se transformo en los BSD libres. El acuerdo se logré) después de que el juez
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neg6 la orden judicial contra BSDi y, posteriormente, a que la IP UNIX habia comprado a AT&T
por Novell.

Este ingente enfrentamiento sobre la propiedad intelectual entre duefios y creadores de
software propietarios y creadores de software libre, enunciara una de las problematicas mas complejas
que conllevara el desarrollo de las nuevas tecnologias que, debido a la imposibilidad desde entonces
de utilizar libremente los software, se veran lastradas en lo que se refiere al desarrollo mismo de las
tecnologias.

En lo que concierne al mundo del arte, las practicas artisticas por internet conllevaran
posiciones encontradas respecto a los derechos de autor y de patentes. Pero dentro del net.art —un
conjunto de artistas desde la decada de los noventa en adelante—, no repararon en violar
abiertamente las estructuras de poder y surepresentacion en las leyes de propiedad intelectual y de
patentes, en pro de un arte libre y democratico sin restricciones y para analizar las implicancias del
arte, los nuevos medios y la red. Con ello asumian los riesgos legales que ello significaba.

Lo cierto es que una red libre sin las coercitivas leyes de propiedad intelectual vigente
—leyesrestrictivas que se asentaron con elacuerdo sobre internet en 1996, establecido por distintos
gobiernos que son representados en la OMPI (Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual)
(OMPI 2010)—, hubiera posibilitado un desarrollo artistico y cultural abierto.

Dentro de los conglomerados de net artistas mas radicales respecto a las limitaciones que
imponen las leyes de propiedad intelectual y de patentes a la libre circulacion del conocimiento en
internet y la «www», destacan las posiciones de 0100101110101101.0org, ®™ark, Negativland y

Critical Art Ensemble, entre muchos otros.

9.4. La vertiente anticopyright del net.art

9.4.1. El «arte de los nuevos medios» y sus

raigambres

Hacia 1993, el fenomeno del punto-com

empezaba a tomar vuelo en el mundo en general y en

particular en el de las artes visuales. Ese ano los artistas

Dirk Paesmans (belga) y Joan Heemskerk (holandeés),

visitaron Silicon Valley para luego crear http://jodi.org,

Ilustracion 2 http:/ /jodi.org (1995).
nombre y web con el que contintian produciendo hasta wwwwwwwww.jodi.org.
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hoy. En sus primeras obras utilizaron el codigo HTML, ¢ internet y entremezclaron imagenes,
generando obras al estilo dadaista, como se aprecia en wwwwwwwww jodi.org (1995); con ello
demostraron que este medio podia utilizarse para producir arte.

En 1994, Netscape presento el primer navegador comercial con lo que se transformaba la
nocion de internet hasta entonces ligada prioritariamente a investigadores académicos e
informaticos. Con ello se dio inicio ala instauracion del medio de comunicacion masivomas potente
de la historia. Ese afo “las grandes empresas de medios de comunicacion (entre ellas Hearst Corporation,
duefia de un gran numero de diarios y canales de television estadounidenses) crearon divisiones de “nuevos medios”
y se establecieron grupos comerciales como la New York Media Association.

También en aquellos dias, artistas, galeristas y criticos empezaron a hablar de “arte de los nuevos
medios” para referirse a obras que empleaban la tecnologia digital, tales como instalaciones multimedia
interactivas, entornos de realidad virtual y arte en la red” (Tribe y Reena 2006, 6).

En este contexto, se han desarrollado dos décadas de debate a nivel global sobre arte y
tecnologias y su relacion con los derechos de propiedadintelectual. Tales derechos sonun correlato
de la expansion de internet y la «www» y su vinculacion al mercado, es decir, a la economia digital

propia del capitalismo cognitivo.

9.4.2. El net.art como una expresion del «arte de los nuevos medios»

El net.art es una practica artistica que forma parte de lo que se conoce, entre otras
terminologias, como new media art o «arte de los nuevos medios» o como lo establece Claudia
Giannetti, media art que ella define en los siguientes términos:

“Entendemos el media art no como una corriente autonoma, sino como parte integrante del contexto
mismo de la creacién artistica contemporanea. El hecho de emplear el termino «media» es un recurso para
diferenciarlo (y no apartarlo) de las manifestaciones artisticas que utilizan otras herramientas que no las basadas
en las tecnologias electronicas y /o digitales. A pesar de optar en este ensayo por emplear en general el término
«media arty, reconocemos que otros términos, como arte electronico, también logran transmitir este cardcter mds
amplio y global de todas las manifestaciones artisticas que utilizan las Ilamadas nuevas tecnologias
(audiovisuales, computarizadas, telemdticas)” (Giannetti 2002, 8).

Lo cierto es que el new media art, o media art o «arte de los nuevos medios» se constituye
como Lev Manovich lo enuncia hacia 2001 en The Language of the new media, como “aque]]os objetos
culturales que usan las tecnologias digitales para su distribucion y exposicion” (Manovich 2005, 51). Asl

pues, nos dice Manovich internet, los sitios web, los elementos multimedia del ordenador, los

378



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

videojuegos en el ordenador, CD-ROMy DVD, larealidad virtual y efectos especiales generados
por el ordenador pueden ser todos ellos categorizados como «nuevos medios». Por otro lado, otros
objetos culturales que hacen uso de las computadoras para la produccion y archivo, pero no para la
distribucion final como los programas de television, revistas, libros y otras publicaciones escritas,
no pueden ser llamados «nuevos medios» (Manovich 2005).

Esta es una definicion muy 1til para comprender el nuevo tipo de arte que se genera en los
afios noventa que hoy se torna familiar, y que se ha propagado considerablemente en casi dos décadas
y media en las que el concepto de «arte de los nuevos medios» se ha ampliado y por tanto
modificado. Esto es debido, entre otras cosas, a los modos de enfrentar, por parte de los procesos
artisticos, las nuevas posibilidades que otorgan los avances tecnologicos que se han generado sobre
todo los Gltimos seis anos -2010 a 2016-, enrazon de la irrupcion de nuevos dispositivos digitales y
aplicaciones (IPad, WhatsApp, Twitter, moviles y tabletas con internet, entre otros), con lo cual la
funcion del ordenador como instrumento primordial de articulacion de la informacion y de los
procesos comunicativos se ha redefinido en la llamada por David D. Clark “era post-PC”*. Esta
nueva era se caracteriza por el hecho de que el ordenador contintia ocupando un sitio prioritario en
la cultura digital, pero ha comenzado a cohabitar y a ser apartado por variados dispositivos moviles:
tabletas, telefonos moviles, relojes digitales, etc., cuyas aplicaciones permiten igualmente el acceso
a internet, a nubes virtuales, etc.

De esta forma, podemos decir que el «arte de los nuevos medios» posee una intima
vinculacion con las nuevas tecnologias informaticas en sus mas diversas expresiones actuales y
futuras.

Como senalan Mark Tribe y Reena Jana: “La proximidad del «arte de los nuevos mediosy a internet
ha supuesto que desde sus inicios este haya sido un movimiento de alcance mundial. Internet ha propiciado la

formacion de comunidades sin tener en cuenta factores geogrdficos. El cardcter internacional del «arte de los
nuevos mediosy refleja la creciente globalizacién del mundo artistico en su conjunto, como quedé de manifiesto
en la década de 1990, con la proliferacién de exposiciones bienales, incluidas las de Johannesburgo y Gwangiu”
(Tribe y Reena 2006, 10).

En el contexto, el término el «arte de los nuevos medios» hace referencia a una serie de

expresiones artisticas que utilizan —para sus procesos creativos, para su presentacion publica y su

123 David D. Clark habl6 por primera vez de la «era post-PC» en 1999. Véase Robert Braden, David Clark,
Scott Shenker, y John Wroclawski, Developing a Next-Generation Internet Architecture. 15 de julio de 2000.
http:/ /www.isi.edu/newarch/ DOCUMENTS/ WhitePaper.pdf (Gltimo acceso: 2 de enero de 2013).

El 2 en marzo de 2011, Steve Jobs utiliz6 este término en la presentacion publica del iPad.

Se ha de decir que términos, como «post-digital» aplicados en la estética y al arte hacen hincapi¢ en el mismo
fenomeno.
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difusion— una cantidad de materiales y tecnologias de desarrollo relativamente recientes. Como
parte del «arte de los nuevos medios» encontramos el net.art, el videoarte, instalaciones
multimedia, fotomontaje digital, arte de transmision, arte interactivo, realidad virtual, cine
expandido y experimental, media performances, inteligencia artificial y «telepresencia», entre muchas
otras expresiones, que recurren al soporte audiovisual digital o electronico en el proceso de
produccion o exposicion.

Este tipo de manifestaciones muchas veces, se entrecruzanentre si. Entodasellas, enmayor
o menor medida, internet y la «www», son recursos claves para los artistas de este arte, asi como
lo son, en diferente medida, el video, las camaras de seguridad, la telefonia inalambrica, los
ordenadores portatiles, las Tablet, los sistemas de navegacion GPS y los juegos de ordenador. Los
autores, al emplear éstas tecnologias con un proposito experimental y critico las van, como se ha
dicho, redefiniendo como medios artisticos.

Se ha de decir que estas practicas artisticas han fundamentado su accionar en la historia del
arte —de sobremanera en el arte que historicamente ha trabajado con tecnologias de avanzada—
desarrollando, asimismo, propuestas que trabajan desde una serie de fuentes propias de la
contemporaneidad.

Tales fuentes son las propias del ambito de las tecnologias de informacion, de la
comunicacion y el entretenimiento'* que han generado un nuevo tipo de sociedad. En la década de
los noventa hay propuestas como la del entonces pintor Mark Napier, quien interesado en el
fenomeno del color realiza, en 1998, una obra de net.art llamada Shredder 1.0 (Napier s.f.), un
interfaz que, en un gesto «apropiacionista», se alimenta de webs preexistentes, deconstruyendo sus
codigos para producir composiciones abstractas de colores originales.

Ante esto, se puede indicar que el new media art o «arte de los nuevos medios»: “describe
un proceso en el que las tecnologias existentes y las nuevas y emergentes son usadas por los artistas para crear
obras que exploran modos de expresion artistica, desde el arte conceptual al virtual, a través de la « performance»
o la instalacion y que integran los nuevos medios tanto en como se concibe y crea la obra (o un componente de
la obra) como en el modo en que se presenta al publico” (Australia Council 2006).

Se ha de decir que el «arte de los nuevos medios» comprende un nimero cada vez mas
creciente de estrategias artisticas, como se aprecia en las performance multimedia de Cary
Peppermint, que cita las performances realizadas en el Cabaret Voltaire efectuadas, entre otros, por
Richard Huelsenberck. Tambi¢n hay propuestas como las de Diane Ludin en Genetic Response 3.0

(2001), que rememoran collages como los de Francis Picabia y Raoul Hausmann.

124 Véase VV.AA., What is _ (New) Media Art?, Vol. 3 (Dublin: Irish Museum of Modern Art, 2005).
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Tambien nos encontramos con proyectos de net.art como el de Electronic Disturbance
Theater que han generado nuevas formas de enfrentar el accionar artistico, creando un programa
para permitir la desobediencia civil electronica (Electronic Civil Disobedience -ECD), llamado
FloodNet.

FloodNet les permiti6 desarrollar una practica hacktivista, que los ayudaria a crear la
simulacion de una sentada de protesta a través de internet; una sentada virtual para perturbar sitios
web como de los opresores de los zapatistas, como se aprecia en su obra The Zapatista tactical
FloodNet, (http://www.thing.net/~rdom/ecd/ZapTact.html [1998]), donde sobrecargaron las
redes y servidores de, entre otros, Bill Clinton. El grupo Electronic Disturbance Theater sostiene
que internet no debe ser ocupado estrictamente como un medio para la comunicacion y el
intercambio de datos, sino como un foro parala accion directa. Programascomo FloodNet se sitiian
como una estrategia digital dentro del «artivismo»; y este tipo de «artivismo» tiene como
antecedente el arte dadaista de los berlineses John Heartfield y George Grosz, entre otros, que
disiparon las fronteras entre el arte y la politica.

Cabe senalar que acciones como las nombradas han reactivado el campo de actividad
artistica, problematizando las implicancias del capitalismo cognitivo, los derechos de propiedad

intelectual, las nuevas relaciones entre lo publico y lo privado, etc.

9.4.3. El net.art: unterritorio de experimentacionartisticaradical. Sus conceptualizaciones

y las obras «anti leyes» de propiedad intelectual

El net.art, describe un género de manifestaciones artisticas realizadas intencionalmente y
que logran su completitud en lared o internet y (actualmente) enla web 2.0, logrando con ello un
arte eminentemente inmaterial.

El net.art debe su denominacion a Vuc Cosik uno de los pioneros de esta manifestacion
artistica quien, hacia 1995, lo denomina asi a partir de un ilegible e-mail anonimo que le llego a su
buzon. El correo fue ilegible debido a una incompatibilidad entre distintos software (a excepcion de
una fraccion del escrito, en el que podia leerse: J8~g# | \;Net. Art{-"s1) (Shulgin, Alexei; 1997).

En una especie de juego dadd y en un gesto «ready-made», Cosik nombra a esta nueva
expresion artistica que se desarrolla basicamente en internet y la «www» y que, por entonces, se
estaba consolidando. Pronto desaparecio de la nominacion net.art “(...) el signo de puntuacidn [que
en la presente tesis se mantiene], pero el término “net art” no tardo en calar entre artistas y personas afines a la

floreciente escena artistica de los nuevos medios ypaso a definir la actividad artistica basada en internet” (Tribe
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y Reena 2006, 11).

El net.art tiene sus origenes en la decada de 1990, cuando colectivos como Luther Blissett
Project a traves de un e-mail fechado el 7 de noviembre de 1994, dio a conocer sus propuestas,
apareciendo este colectivo por primera vez en una referencia en Usenet. El e-mail corresponde a
un informe falseado sobre las acciones y manejo del nombre de Luther Blisett Project en algunos
paises. Dicho informe estaba escrito en un inglés no autoctono, y suscrito por un tal Luther Blissett,
integrante de la Universidad de Missouri (Columbia). El e-mail indicaba entre otras cosas lo

siguiente:

“L.B.P. <W04BOJ31%ICINECA.BITNET(@MI7Z0U | .missouri.edu>LUTHER BLISSETT:

THE STATE OF THE UNION

"At this moment the Luther Blissett Multiple Name Project has been joined by dozens of mail artists,
underground reviews, poets, performers and squatters' collectives in some of the principal european cities.
Fairly, many of them

jojned the project without dec]aring themselves, jnvjsjbly, thus thefo]]owing report is incomp]ete (...)”

(Luther Blissett Project 1994).

Paralelo a este tipo de creaciones encontramos en 1994, una compleja escena artistica, con
obras como las de Muntadas, quien produce para Randolph Street Gallery en el Chicago Cultural
Center, The File Room, (http://www.thefileroom.org/), que es una obra cuyos componentes
esenciales son los archivos de datos referidos a la censura que el artista pone a disposicion del
publico, a traves de las redes informaticas. La copiosa historia de la censura dispuesta de tal forma
solicita, para ser estudiada y comprendida, la colaboracion del publico convirtiendo a los
espectadores en archivistas de una extensa coleccion de material de consulta.

En 1995, en el Prix Ars Electronica (que es parte del Ars Electronica Festival en Linz
[Austria]), introduce por primera vez la categoria de «World WideWeb Sites», para acoger los
trabajos artisticos efectuados en la web, con excepcion de aquellos que fueran exclusivamente
publicitarios o comerciales. Este afio, acaece el primer encuentro internacional de net.art
denominado Nettime, cuyo proposito era concebir un discurso critico sobre dicha manifestacion.

Un poco mas tarde, colectivos como 0100101110101101.0rg (conocidos posteriormente
como Eva and Franco Mattes) o la artista Olia Lialina, descubrieron las posibilidades que otorgaba
la. World Wide Web, en obras como Vaticano.org (0100101110101101.0org 1998), que
corresponde a la compra del dominio por parte de 0100101110101101.0rg , y luego una clonacion

de la pagina del Vaticano, la cual, los artistas reconvertiran en una pagina papal que durante un afo
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llenara de posibilidadesinusitadas alos creyentes. Durante I

ese tiempo, el papa absolvio a los pecadores por medio de
correo electronico en nombre del “espiritu jubileo libre”,

y los altos prelados enviaron a peregrinos del jubileo a

lugares remotos.

> > — 1 2ok

Ilustracion 160. 0100101110101101.0rg. (1998).
anticopyright. En este sentido hay que sefalar que en Vaticano.org

Esta obra fue una de las primeras abiertamente

general desde el comienzo del net.art las obras han tenido un caracter anticopyright, ya sea porque
son «apropiacionistas», o porque analizan el tema del copyright en sus creaciones. Esto ha sido asi
al punto que artistas como Olia Lialina que intent6 vender hacia 1999 paginas web de arte como si
fueran piezas nicas de cinco pioneros del net.art, Jodi, Irational, Vuk, Easylife, y de ella misma,
en su exposicion Miniatures of the heroic period (‘Miniaturas del periodo heroico’) en su portal
Art.Teleportacia (Luther Blissett 1999) practicaba ya por entonces y practica un tipo de obra
«apropiacionista», condenada por las leyes de propiedad intelectual.

En My Boyfriend came back from the war (1996) la
artista moscovita Olia Lialina realiz6 un no un film, que
hace citasal cine evocando el ambiente de peliculas belicas.
La narracion se construye a través de una serie de destellos

de bipmaps rudimentarios, recombinados con frases

absolutamente tipicas; son imagenes y textos que tienen

Ilustracion 170. Lialina, Olia. (1996). My Boyfriend

como fondo una pantalla negra. La estructura
came back from the war .

fragmentaria de la creacion no es gratuita, se trata de un

corpus poctico en la que los datos subalternos de las escenas han sido descartados en privilegio de

una eficacia connotativa mayor.

En relaciona su obra, Olia Lialina, dira: "Hice My boyfriend... solo por el deseo de contar una
historia en la red usando lenguaje HTML. Cuando lo terminé me di cuenta de que esta historia puede existir en
un CD, o puedes filmarla en video y proyectarla. Esmi trabajo mds completo, pero no es realmente un proyecto
de lared. EI hecho de que pueda existir en un CD o que puedas guardarla en un disquete y mostrarla offline en
cualquier ordenador marca la diferencia. Después de esto decidi hacer otro proyecto lo mds relacionado posible
con el entorno de internet. Hice Anna Karenin goes to paradise, que no puede existir sin los motores de busqueda.

Ya no era solo una historia. Era una historia de nuevo, pero una historia que contenia escenas no
escritas por mi, escenas que ya existian en la red” (Lialina y Bosma 1997).

En esto vemos como los artistas, progresivamente, van redefiniendo el territorio del

net.art, buscando solidificar un area experimental artistica afianzada enlared. En este sentido, el
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granreto inicial del net.art fue afianzar su autonomia, teniendo presente lo planteado por Marshall
McLuhan, para el cual el medio es el mensaje (McLuhan y Fiore 1967). En este sentido el net.art,
sobre todo en un comienzo, busco hacerse nativo de su propio medio que, para ¢l, es el ordenador.
Esto no significa que los net artistas desarrollen obras en su totalidad exclusivas para la web, pero
la pertinencia de sus trabajos ponen en evidencia un tipo de creacion que se consuma en la
especificidad de su ubicacion en la web.

Teniendo esto presente, desde el origen del net.art hasta hoy, este movimiento artistico
puede definirse entérminos generales tal cual establecen Laura Baigorriy Lourdes Cilleruelo como:
“obras de arte creadas para internet que explotan al maximo la especificidad del medio: su potencial de
comunicacion e interaccion con el usuario y su capacidad para crear contenidos a partir de estructuras complejas
que enlazan imdgenes, textos y sonidos. Son trabajos que utilizan simultaneamente el potencial de la red como
espacio de exposicion y como medio de creacion. Se caracterizan por su capacidad de riesgo e innovacion y por
su interés en explorar -y a veces traspasar- los Iimites éticos, politicos y tecnolégicos de la red. [...] Pero el
net.art no es lo mismo que el arte en internet que es una categoria genérica para referirse al arte en la web.
Contemplaria a todas aquellas webs que tratan de arte desde un punto de vista documental o expositivo: pdginas
de museos y centros de arte, colecciones, artistas que muestran su obra escultorica, pictérica o fotogrdfica (...)”
(Baigorri y Cilleruelo 2006).

Ahora bien como lo establecen Natalie Bookchin y Alexei Shulgin ya hacia 1999 en unas
grabaciones que aluden a lapidas -y que puede leerse como un manifiesto-, que fueron parte de una
instalacion: “los net.artistas buscaban quebrar las disciplinas autdnomas y las anticuadas clasificaciones
impuestas a algunas prdcticas artisticas.” [Y mantenian que] “la independencia de las burocracias
institucionales” [y] “el ideal utdpico de la desaparicion del vacio existente entre el arte y la vida cotidiana,
[habia] sido conseguido, quizds por primera vez, y convertido en un hecho para la prdctica diaria” (Bookchin
y Shulgin 1999).

Pero como sostiene Allex Galloway cuando define el termino (web) site specificity —que
refiere aloespecifico del net.art, que estaria determinado por la ubicacion enla web— por entonces
se estaban desarrollando dos lineas de net.art, que se movian bajo parametros de experimentaciones
conceptuales distintas.

Por una parte, estaban los net artistas que ¢l indica que desarrollaban una "pura estética net"
y, por otra parte, quienesrealizabanun “net conceptualismo”. Respectode esto sehalara que “el primero
es una especie de "arte por el arte" representado por artistas como Jodi o Olia Lialina. El sequndo es un tipo
de web-escultura que explora los limites de la red. Podria reconocerse en proyectos como el "_readme" de Heath
Bunting o el net-bloqueador del Teatro de la Resistencia Electrénica [ Electronic Disturbance Theater (EDT)].

Creo que esas dos son las direcciones en que el net.art evolucionara en el futuro” (Galloway 2002).

384



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

Sibien es ciertotodo esto, se ha de decir que desde el inicioel net.artha tenido una cuestion
en comun y que es su mirada anticopyright, entre otras cosas por su sentido «apropiacionista» que
lo ha llevado a la continua exploracion de obras anteriores y del rescate visual de la contingencia,
mas alla de la propia mirada que los propios artistas realicen sobre ella.

Interesante es sehalar que, con el tiempo, el net.artha operado desde la red en términos de
contenido y se ha extrapolado desde ella a otros formatos y al publico —receptoresa la vez que
autores—, permitiendo su exhibicion en variados lugares y en formato distinto a su particularidad
especifica como se aprecia en obras de Paolo Cirio y Alessandro Ludovico. Esta obras pueden
tratarse de una accion art.hacktivista como en “Face to Facebook”, (http://www.face-to-
facebook.net/face-to-facebook.php, [2011]) —que es la tercera parte de su proyecto: “The Hacking
Monopolism Trilogy™—. Aqui efectuaron una acida, ladica e inquietante critica hacia el gigante de las
redes sociales: Facebook. Para ello, trabajaron los conceptos de privado y piblico en una accion
que residio en hacerse con un millon de perfiles de Facebook sin autorizacion —siendo por esto una
obra abiertamente anticopyright-, los cuales fueron reorganizados por tipologias para luego
filtrarlos mediante un programa de reconocimiento facial -programa similar al que Facebook
colocaba a disposicion del publico-.

Despuesde esto, situaron estas nuevasidentidades virtuales enlovely-faces.com, una pagina
de citas para personas que buscan parejas. La pagina rompia con las limitaciones impuestas por
Facebook y era mucho mas ludica, y mediante ella los usuarios podian conectar de manera mas libre
con quienes quisiesende acuerdoa rasgos facialesy datos complementarios. Estaobra, que se puede
ver en la web, tuvo su correlato en una serie de instalaciones que dieron cuenta del proyecto en
diversas exposiciones y eventos, como pueden ser: Public Private (Nueva York), Artists as Catalysts,
(Bilbao), Realityflowhacked (Ljubljana), Ars Electronica (Linz, Austria), Transmediale (Berlin), Enter5
(Praga), Tetem (Enschede), Share (Turin), Impakt (Utrecht)”. (Cirio s.f.).

Por otra parte, tal como ocurre con la terminologia «arte de los nuevos medios» o net.art
como arte por internet, nos encontramos con innumerables terminologias que subdividen poco a
poco diversas manifestaciones artisticas por los conceptos que manejan y los soportes que utiliza,
entre otros factores. Esto continuara ocurriendo en la medida que aparezcan nuevas tecnologias y
propuestas artisticas en estos territorios. Dentro del net.art encontramos el art hacking, media
hacking, tactical media, etc.

Por otra parte, como ya lo establecen en 1999, Alexei Shulgin y Natalie Bookchin en su
serie de lapidas-manifiestos, los net artistas pueden elegir como operar optando por modos de
proceder y tipos de géneros a trabajar, que ya por entonces eran multiples, y que hoy lo es mas atn.

En este sentido una de sus lapidas-manifiestos podemos leer esto:
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“B. Elegir modo:
1. Basado en contenido
. Formal

. Irénico

N Lo

. Poético

. Activista
C. Elegir género:
1. Subversion

. La red como objeto

. Interaccion

A~ W

. Streaming

5. Travel Log

(=

. Colaboracion telepresencial

7. Buscador en red

Co

. Sexo

O

. Narrador de historias

10. Pranks y construccion de identidades falsas
11. Produccién y/o deconstruccién de interfaces
12. ASCII Art

13. Browser Art, On-line Software Art

14. Arte Formal

15. Ambientes interactivos multiusuario

16. CUSeeMe, IRC, Email, ICQ, Mailing List Are”. (Bookchin y Shulgin, Heath Bunting s.f.).

Con ello se da cuenta de los creativo e hipertextual que puede ser el «arte de los nuevos

medios» y mas concretamente el net.art.
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Cuarta parte

La rebelion del net.art frente a las leyes de propiedad intelectual
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10. Arte, nuevas tecnologias y leyes de propiedad intelectual

10.1. Implicancias historicas de las leyes de propiedad intelectual y su vinculacion al

despliegue de las artes

Las leyesde propiedad intelectual son mecanismos de indole politico, juridico, econémico,
cultural y social que regulan, entre otros, el desarrollo de las artes con sus restricciones. Sus
origenes proceden desde antiguo, ya que las primeras patentes, denominadas litterae patents (‘cartas
patente’) “se emitieron por primera vez en Europa en el siglo VI. Los monarcas otorgaban células reales y cartas
por el descubrimiento y la conquista de tierras extranjeras en su nombre. Se utilizaban para la colonizacién y
el establecimiento de monopolios de importacién” (Shiva 2003).

Es importante sehalar que este constructo de indole capitalista, ha subyacido a otros
mecanismos creados para los mismos fines de control del capital y de la poblacion. Sino hubiese
sido asi, habria sido imposible que se impusiesen tan rapidamente como modelo economico a fines
del siglo XX y comienzo del XXI, sustentado por el Capitalismo Cognitivo, concepto que: “designa
el desarrollo de una economia basada en la difusion del saber y en la que la produccion del conocimiento pasa
a ser la principal apuesta de la valorizacién del capital” (Vercellone 2004, 66).

Asi, debemos tener presente que las estructuras que posibilitaron el capitalismo industrial
fueron el desarrollo del fordismo, el taylorismo y el keynesinismo. El primero fue el que suscito la
transformacion del esquema industrial y, con ello, el sistema economico capitalista mediante el
proceso de especializacion mecanica que llevo aparejado una reduccion de costos que conllevo una
estrategia de expansion del mercado, que implico un aumento de las unidades de un producto,
debido a la tecnologia de ensamblaje como se comprueba en la elaboracion de los automoviles Ford.

La politica economica estadounidense y europea tienen presente la larga tradicion de la
firma en obras de arte, como elemento identificatorio de la autoria de los artistas y, por tanto,
testimonio de la propiedad intelectual de aquellos. Dicha firma que, en tanto tradicion, se extiende
con claridad desde el gotico tardio con Giotto di Bondone, pasando por la fuerte tradicion
renacentista con Durero entre sus mas insignes representantes. Desde cominezo del siglo XIX,
momento en que los propios artistas como los literatos en Francia con Victor Hugo (Dartayete
2016) como figura visible y emblematica solicitaran, no solo el reconocimiento de sus derechos
morales sobre sus creaciones, sino compensaciones econémicas por la reproduccion de sus obras.
Desde ese momento se desarrollan, de manera cada vez mas solida y extendida, laimportancia de

los derechos de propiedad intelectual.
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Paralelamente, se desarrollaban las patentes de invenciones cientificas y tecnologias como
un instrumento para el desarrollo economico. Este hecho desembocara, durante el siglo XX, en el
desarrollo de la industria cultural —tema recurrente de la escuela de Adorno y la Escuela de
Frankfurt, al cual le otorgan un sesgo negativo por promover la enajenacion del hombre—, en la
que las patentes y los derechos de autor en el cine y la television concederan millones de dolares a
sus creadores, como en el caso de Disney.

Actualmente, enlo que respectaa la conjuncion de lo cientifico y tecnologico dara como
resultado nuevos medios tecnologicos que ayudaran, entre otros, al desarrollo de la industria
farmaceutica. El quehacer de ambas disciplinas se subordinara en la teoria capitalista a su
rendimiento economico medible por los rendimientos lucrativos procedentes de sus patentes.

Cabe senalar que la industria cultural hoy presenta sus pros y contras. Entre los beneficios
de dicha industria se cuenta el acceso de las grandes masas a la que hasta hace poco fue denominada
«alta cultura» que, por entonces, era solo asequible a una ¢lite, la clase alta y la burguesia. Sus
contras fueron la banalizacion de la cultura y las artes debido a los procesos de construccion y
entrega de conocimientos a la poblacion por medio de procesos enmarcados en la priorizacion de
hacer espectaculo y comercializacion de aquellas instancias, lo que Debord llamaba la «sociedad del
espectaculoy.

Pero, en cualquier caso, se ha de decir que lo que conocemos hoy como «industria cultural»
se ha visto afecta desde el fin de la modernidad y, en la postmodernidad, a la redefinicion de “los
perfiles del autor y su vinculo con o producido y con las empresas que lo financian. [En este sentido debe decirse
que ya a comienzo del siglo XX| las peliculas tienen que ser reguladas de manera novedosa, hay que asegurar
una compensacion econémica a autores y propietarios ante su reproduccion masiva (publica o privada). En
1908 se funda en EE.UU. la Motion Pictures Ptent Corporation con el fin de proteger derechos de autor en el
mundo cinematogrdfico” (Sabada 2008, 37).

Esto no nos debe parecer extrafio puesto que, histéricamente, los derechos de propiedad
intelectual en el ambito de la cultura y las artes han pasado por diversas etapas desde las restrictivas
leyes como las impuestas en Francia durante el siglo XVI que nacieron debido a que la imprenta
viabilizo la figura del autor, del editor, del impresor y del publico, junto con “la existencia de un
sistema de precios uniforme, sin el cual la concepcion moderna del intercambio de propiedades no se hubiera
desarrollado” (Rifkin 2000, 127-8).

En este sentido, la reaccion primera de los gobernantes fue regular las posibilidades de
expansion de este nuevo instrumento de reproduccion masiva para controlar el incremento
progresivo y sin freno de las prensas de imprimir, lo que significa tratar de regular a toda costa las

implicaciones derivadas de un incipiente negocio a partir de la obra intelectual —a partir de los
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derechos de autor—, un negocio presente en el material susceptible de ser reproducido. Como
forma de regulacionjuridico-economica —hacia 1500 existianimprentanen 238 ciudades europeas
(Attali 1989, 204)— se estable la prohibicion del uso masivode lasimprentas. Laleyno fue acatada
por ser irrealizable en la practica (Attali 1989).

En esta misma linea se estructura la ley de propiedad intelectual de 1557, en la actual
Inglaterra —que se puede considerar un antecedente para muchas otras como las actuales referidas
a internet y P2P— la Reina Maria Tudor y la Stationers' Company (la asociacion de papeleras que
contaba con el monopolio completo de la imprenta sin considerar a la figura del autor) logran
establecer una ley donde la monarquia fiscalizaba los contenidos de textos, concedia el monopolio
del negocio a los libreros y regulaba el mercado para que no se diesen falsificaciones.

En esta ley podemos ver que el componente regulador y controlador de la libre circulacion
de conocimiento esta al pie del origen de las leyes de propiedad intelectual. Asimismo, se ve un
tipo de beneficiario que no es necesariamente (y finalmente) el productor de las obras, mas bien
aseguran a “intermediarios” —llamense a editores e impresores— otorgandoles beneficios
economicos derivados. Esta cuestion actualmente se presencia a cabalidad en la restrictiva Ley de
Propiedad Intelectual espafiola promulgada en noviembre de 2014 (BOE. Agencia Estatal. Boletin
Oficial del Estado 2014), que llega al extremo de indicar que si un autor entrega libremente su obra
al cuerpo social, sin solicitar retribucion por derechos de propiedad intelectual, estono seratomado
en cuenta. Las entidades de gestion de derechos de propiedad intelectual como VEGAP (Visual
Entidad de Gestion de Artistas Plasticos) en Espana, seranlas controlen que se hagan efectivos los
pagos por derecho de autor.

Estas son entidades de gestion de derechos de propiedad intelectual que se quedan con parte
del dinero obtenido (para beneficios de sus asociados y de la cultura del pais al que pertenecen). Las
entidades de gestion debido al escandalo suscitado por las fortunas acumuladas por directivos de
entidades como SGAE (Sociedad General de Autores y Editores), destinada a la musica en Espana,
veran reducidas sus ganancias (EFE/Madrid 2016).

Ahorabien, la Ley de Propiedad Intelectual espaiiola, como la mayoria de las leyes de este
tipo, se sustentan en el Estatuto de la Reina Ana que se promulgo el 10 de abril de 1710 y que
inaugura en lo sustancial, un modelo de ordenamiento juridico del derecho de autor o copyright que
ha pervivido hasta hoy como mecanismo de explotacion, regulacion de la circulacion y difusion de
las artes. Tal ordenamiento juridico se convirtio en el primer instrumento de regulacion de
documentos culturales que, por entonces, manejaba la idea de que los derechos de autor eran un
filtro de contenidos y un instrumento para la concesion de privilegios y explotacion de los libros.

Aqui se fija lanocion de «autor» y el principio de duracion de explotacion de la obra por parte de
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los autores, periodo de proteccion que alcanzaba a 21 afos.

El Estatuto de la Reina Ana determino un modelo inicial de derechos de autor que, en su
trasfondo, mas que proporcionar una regulacion para el acceso expedito a los objetos culturales y
garantizar efectos positivos para sus autores, se instituye como un monopolio que ayudaba a
censurar por parte de la monarquia inglesa de sesgo protestante, libros y textos en general, no
dandose un modelo de proteccion a la creacion, ni al fomento, ni a la invencion (Pabon Cadavid
2009). Desde entonces, como podemos sacar como conclusion de lo brevemente dicho, y hasta la
actualidad han concurrido una cantidad de matices en las leyes de propiedad intelectual que, en
general, han tendido a ser muy poco proclives a la libre circulacion del arte y de la cultura.

Pero se ha de decir que el antecedente directo de las leyes de propiedad actuales es el
Convenio de Berna, convocado por iniciativade Victor Hugo —de los primeros escritores con éxitos
de ventasinternacional, quienen 1878 habia creadola Asociacion Literaria y Artisticainternacional,
cuyo fin era hacer valer los derechos de los autores—, para la proteccion de las obras literarias y
artisticas (Hugo 2007).

El Convenio de Berna o Tratado de Berna o CBERPOLA es un tratado internacional sobre
la proteccion de los derechos de autor, cuya version inicial es de 1886, en Berna (Suiza). El tratado
ha sido revisado y ampliado en variados momentos, siendo la tltima enmienda de 1979 (OMPI
2010). Este convenio universalizo los derechos de propiedad intelectual y mundializo los derechos
de invencion, lo que implico una unificacion a nivel internacional de los derechos de propiedad
intelectual que, en sus inicios, llev6 aparejado, entre otros puntos, un cierto equilibrio entre los
intereses de los autores y los intereses de la sociedad en general. Esto se consiguio al establecer
inicialmente, por ejemplo, un plazo de 50 afios después de la muerte del autor para las que las obras
ingresasen al dominio publico.

Actualmente, en la mayoria de las legislaciones la consecucion del dominio ptblico no baja
de 70 afos, cuestion que se impuso mediante la ley firmada en 1998 por Bill Clinton en EE.UU.,
la Copyright Term Extension Act (CTEA) también conocida como «Sonny Bono Act» o Sonny Bono
Copyright Term Extension Act, peyorativamente denominada la Mickey Mouse Protection Act (en
razon de la persistente presion que ha realizado The Walt Disney Company para ampliar los plazos
de proteccion por derechos de autor de sus productos, sobre todo de Mickey Mouse (Sprigman
2002)), que extendi6 los plazos de copyright post mortem del autor en veinte afios mas'”.

Lo mismo acaecio en Argentina con la musica de Gardel, debido a que Cristina Razzano

125 Congress of the United States of America, One Hundred Fifth Congress of the United States of America,
At The Second Session. Act. Title —Copyright Term Extension, 27 de enero de 1998, 27 de enero de 1998,
http:/ /www.copyright.gov/legislation/s505.pdf (altimo acceso: 12 de noviembre de 2015).
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(RTVE.es 2010) —la duefia de los derechos del extenso material musical del artista (mas de 700
grabaciones y11 peliculas) y que no es familia del artista, y a la cual le llegd como herencia de su
padre —Jos¢ Razzano- los derechos sobre la musica de Gardel que compro al representante legal de
Gardel, —Armando Defino—, logro en 1998 ganar un juicio donde se acepto acrecentar los derechos
de autor post mortem del artista de 50 a 70 anos; luego las obras pueden pasar a dominio publico.

Lo anterior enuncia la figura del autor como eje preponderante para las legislaciones de
propiedad intelectual, cuestion que se debio, en gran parte, a la lucha historica de los propios
autores por adquirir derechos sobre sus obras y recompensa por ellas. En este sentido, se ha de
tener presente, como sostiene Carla Hesse, que la nocion de autoria fue uno de los mecanismos
centrales de la representacion de Francia durante la revolucion y en la etapa posrevolucionaria
(Hesee 1990). De ahi que durante la Ilustracion francesa se produjo un intenso debate sobre la
naturaleza del derecho de autor, sobre todo de discursos provenientes de los literatos. Pero sera
Denis Diderot en la Lettre sur le commerce des libres quien, en téerminos filosoficos, senalara que el
derecho de autor es un derecho natural y no una consecuencia de concesiones otorgadas. En este
sentido como lo senala ]J.C. Guedon “extendiendo la nocién de propiedad a un objeto tan volatil como la
creacion intelectual, Diderot trataba también de modificar la nocién de individuo” (Guedon 2002).

Dos afios después de la Revolucion Francesa, en la Asamblea de 1791, Jean Le Chapelier
argiifa a favor de considerar el derecho de autor como un derecho natural “la mds personal de todas las
propiedades es el fruto del pensamiento de un escritor [...], en consecuencia, es extremadamente justo que los
hombres que cultivan el campo del pensamiento disfruten los frutos de sus trabajo; es esencial que durante su
vida y por algunos anos después de su muerte, nadie pueda disponer del producto de su genio sin consentimiento”
(Wikipedia s.f.).

Interesante se hace decir que la revolucion “no inventa la nocion legal de autor” (Hesee 1990,
111), pero fue la legislacion francesa surgida de la revolucion la que al redefinir el concepto de
autor, le otorga a este una dimension donde el propio concepto que ya implica privilegios y, mas
atmn, propiedad.

Hacia mediados del siglo XIX, los discursos anteriores calaran en el espiritu de algunos
artistas y, debido a cambios sociales permitidos por la Revolucion Francesa, habra mas libertad para
las personas. Hay que recordar que el siglo XVIII se acufia la nocion de «sujeto» y los artistas, en
algunos casos si lo desean, podran dejar de depender de manera directa de mecenas adinerados
—llamese aristocracia o alta y mediana burguesia— para ofertar sus obras en el mercado. En el caso
de Jean-Auguste Dominic Ingres, heredero de David y de los logros institucionales democraticos y

republicanos de la Academia de Arte francesa, podra desprenderse por decision propia “por 24.000

francos, del derecho de reproduccion de sus obras” (Sabada 2008, 67).
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Cabe decir que el Convenio de Berna tal como lo sehala Goldstein “desde el principio [ ... ] no
solo ha unido las leyes, a veces muy dispares de los paises miembros, sino también aunque fuera de forma gradual
ha elevado los niveles de proteccién general” (Goldstein 1999).

El Convenio de Berna dio como resultado que, hacia 1898, emergieran las primeras
sociedades de derechos de autor precedentes de entidades de gestion de derechos de propiedad
intelectual en Espafa como VEGAP (Visual Entidad de Gestion de Artistas Plasticos) o SGAE
(Sociedad General de Autores y Editores). Por otra parte, a comienzo del siglo XX, la industria
automovilistica y las emergentes empresas tecnologicas —a las que uniran sobre todo desde la
segunda mitad del siglo XX las farmacéuticas— comenzaran a afianzar su modelo de negocio sobre
el sistema de patentes.

Durante la segunda mitad del siglo XX, la musica popular de lamano de la radio, el cine y
la television y la mundializacion del mercado comunicacional y audiovisual desarrollado mediante
nuevas tecnologias -con énfasis en mercados como EE.UU., Europa y Asia-, generaran un gran
mercado de lo cultural que buscara cada vez mas la homologacion internacional de la propiedad
intelectual. Esto obrara en beneficio de los grandes capitales como los concentrados en EE.UU. a
través de la firma de diferentes tratados comerciales internacionales como el North American Free
Trade Agreement (NAFTA), el Tratado de Libre Comercio de Ameérica del Norte (TLCAN) y,
ultimamente, a través del tratado propuesto por EE.UU. a la UE: el Acuerdo Transatlantico de
Comercio e Inversiones (TTIP).

Despuésde la Convencion de Bernase funda el BIRPI (Bureaux Internationaux Réunis pour
la protection de la Propriété Intellectuelle)'™, que pasara luego a ser la OMPI'”’ (Organizacion

Mundial de Propiedad Intelectual) cuyo accionar a nivel mundial prima hasta hoy.

10.2. Los Softwares libres y las leyes de propiedad intelectual

10.2.1. Origenes del software libre y del «codigo abierto» como parte de nuevos procesos

colaborativos entre cerebros: instancias opuestas a las leyes de propiedad intelectual

La historia de las implicancias del software libre y del Cédigo abierto es compleja y larga.

Dentro de ellos se encuentra Linux que se opone actualmente a los software propietarios —como son

126 Véase Georges Béguin, L'organisation des Bureaux Internationaux Réunis pour la Protection de la
Propriété Industrielle, Littéraire et Artistique (Geneéve: [s.n.], 1961).

127 Véase World Intellectual Property Organization, OMPI: Objetivos, Interés para los Estados, Estructura y
Finanzas, Actividades (Ginebra: Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual, 1973).
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los de Microsoft y Apple— y a las leyes de propiedad intelectual.

Los software que hoy son vitales para el desarrollo del net.art y para la sociedad en general
que utiliza nuevas tecnologias —llamese ordenadores, moviles, Tablet, etc.— nacieron libres ya
desde la década de los cincuenta, pero el concepto de software libre no aparecio hasta la década de
los ochenta y, actualmente, es sancionado por el desarrollo de las leyes de propiedad intelectual.
Por ello, se hace necesario revisar las implicancias de este tipo de tecnologia.

En los sesenta, la informatica estaba dominada por los grandes ordenadores que ocupaban
incluso salas completas, que estaban ubicadas en centros gubernamentales y empresas. IBM era el
principal proveedor de ellos. En ese entonces, al adquirir el ordenador y mientras se pagase el
contrato de mantenimiento, junto al hardware se entregaban los software que tenia dentro de su
catalogo el fabricante. En ese contexto, el o los softwares se distribufan y se daban con el codigo
fuente abierto y sin mayores restricciones; tal cosa pasaba en las universidades. Este contexto
permitio a grupos de usuarios como DECUS (usuarios de DEC) o SHARE (usuarios del sistema
IBM) que intercambiaran opinion sobre los software y participaran y compartiesen las
modificaciones.

Pero el 30 de junio de 1969, la empresa IBM anunci6 que en 1970 se comenzaria a vender
algunos de sus softwares por separado y se les restringian, tanto técnica como legalmente, las
posibilidades de compartir, modificar y estudiar la estructura de los softwares. Ello llevo a una
situacion similar a la de ahora: los usuarios perdieron derechos.

Ello hizo que en los afios setenta aparecieran en el mercado los softwares propietarios, lo que
supuso un cambio cultural no menor entre los profesionales abocados al desarrollo y utilizacion de
software; florecio un nuevo negocio que, en cualquier caso, daba cabida a la combinatoria entre
software propietario y libre. Por entonces, las demandas por derecho de patente fueron escasas.

Pero paralelamente a esto, las universidades no paraban de crear softwares libres amparados
en los programas gubernamentales estadounidense como ArpaNet. Entre lasiniciativas de este tipo,
encontramos la creacion de Spice y Tex y del complejo sistema Unix creado en 1973 por Donald
O. Pederson de University of California, Berkeley. Spice (Simulation Program with Integrated
Circuit Emphasis) servia para simular las caracteristicas electricas de un circuito integrado. Spice
fue inicialmente un instrumento docente que, como estaba en el dominio publico, podia
redistribuirse, modificarse, estudiarse y, por ello, se extendi6 a multiples universidades del mundo,
haciendo posible que muchos alumnos lo utilizaran para la incipiente disciplina de disefio de
circuitos integrados. Tambien se podia adaptar a necesidades concretas y el desarrollador de software
libre que habia modificado el software podia venderlo como producto propietario. Ello hizo viable

que este producto monopolizara el mercado de circuitos integrado por un largo tiempo.
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En 1969 Ken Thompson, investigador de los Laboratorios Bell de AT&T, ayudado por
Dennis Ritchie desarrolla un innovador sistema operativo sobre el PDP-7. Para ello utiliza la
estructura de un sistema de archivos que junto a Douglas Mcllroy habian disefiado. Asi generaron
un sistema operativo multiarea que soportaba dos usuarios paralelamente y que contenia un sistema
de archivos, algunas utilidades para el PDP-7 y un intérprete de ordenes. Este sistema operativo se
designo inicialmente como UNICS y en 1970 paso a llamarse UNIX (Wikipedia, Unix 2012),
nombre que se mantiene hasta hoy. En 1973, Ken Thompson y Dennis Ritchie reescriben el nadeo
del UNIX valiendose del lenguaje Clo que hacia mas expedito su mantenimiento y portabilidad a
otras maquinas. La popularidad del sistema UNIX crecio, entre otras cosas, por las innovaciones
que se podian incluir al sistema debido a que estaba escrito en un lenguaje compacto de altonivel y
su codigo era abierto, lo que posibilitaba que fuese modificado de acuerdo a las preferencias de cada
desarrollador. La empresa AT&T no puso a disposicion comercial el sistema UNIX, ya que en ese
entonces no existia un gran negocio en torno a la informatica.

AT&T otorgo la posibilidad de que UNIX fuese utilizado en universidades por el Gobierno
norteamericano y por firmas comerciales por un valor simbolico. En 1977, el nimero de equipos
que ejecutaban UNIX era de seiscientos, esencialmente en los Laboratorios Bell y en las
universidades. Asi, aunque el software tenia restricciones que imposibilitaba su distribucion libre, la
licencia utilizada fue similar a las utilizadas por las comunidades de software libre y, posteriormente,
de codigo abierto.

Los que podian acceder al codigo fuente, podian estudiar, mejorar, ¢ incrementar las
posibilidades del sistema. En torno a este software crecio y se implemento una comunidad de
gestores informaticos que se agrupo en CSRG (Computer Systems Research Group) de
Universirsity of California,Berkeley, que era parte de una cultura colaborativa que hara historia
dentro del desarrollo del software libre y del desarrollo de las nuevas tecnologias a nivel mundial.

La generacion y utilizacion de UNIX sera un referente para lo que seran afios mas tarde la
creacion de GNU-Linux por parte de Richard Stallman y de Linus Torvalds, quien hacia 1991,
siendo estudiante de ciencias de la computacion de la Universidad de Helsinki, creo el kernel o
nicleo central para el ordenador con arquitectura x86 de Intel que emulaba numerosas
funcionalidades de UNIX y lo lanzo en forma de software libre y de codigo abierto.

En 1992, el Proyecto GNU comenzara a utilizar el nticleo creado por Linus Torvalds junto
a sus programas. Este proyecto agrupara en torno a ¢l a cientos de comunidades de desarrolladores
de software libre a nivel internacional. UNIX, por entonces, agrupaba a una pequefia pero muy
activa comunidad que requeria la licencia de AT&T.

Durante la decada de los ochenta, AT&T cambi6 radicalmente su politica de acceso a las
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nuevas versiones de UNIX para subir los precios. La filosofia colaborativa tan popular entre los
desarrolladores de software libre en torno al CSRG (Computer Systems Research Group) de
University of California, Berkeley, fue puesta en jaque hacia 1992, cuando las politicas economicas
y legales de EE.UU. proporcionaban aliciente alos desarrolladores de software propietarios. En esos
momentos la empresa USL (Unix System Laboratories, creadora de parte de UNIX) interpuso una
demanda a la universidad porque esta publico para que fuera utilizada de manera libre el codigo de
BSD Unix que el CSRG habia creado. USL (Unix System Laboratories) afirmaba que habia sido
ilegal la utilizacion de un software por parte del CSRG. Este hechomarcaralas grandes problematicas
que presentaran sobre problemas de propiedad intelectual y, en este caso especifico, de patentes.

Durante 1978 Donald Knuth, en su afo sabatico en la Stanford University, comenzo a
desarrollar TeX, del sistema de disefio de tipos METAFONT (Knuth 1981) y del estilo de
programacion conocido como programacion literaria (literata programming) —Knuth es considerado
como el padre del analisis de algoritmos—, un software que es un sistema de tipografia electronico,
utilizado para la generacion de documentos de calidad. Kunth licencio su producto desde el inicio
con una licencia que, en la actualidad, se puede considerar licencia libre para software libre, la cual
mantuvo hacia 1985 cuando el producto estaba consumado.

Lo descrito enuncia un mundo donde softwares libres y propietarios conviven, pero la
verdadera conceptualizacion del software libre y las implicaciones del movimiento de codigo abierto
no emergeran sino hacia las decadas de los ochenta y noventa. En estas fechas, el proyecto ArpaNet
ha finalizado y comienza una politica de expansion de internet propiciado por el Gobierno
norteamericano para impulsar un nuevo tipo de economia, la economia digital.

El movimiento de software libre y el de codigo abierto se opondran el primero de forma
radical al software propictario, propiciandose fundamentos éticos, economicos y legales que
sustentaran la creacion de licencias libres como copyleft y en el arte la licencia creative commons.
Ambos promoveran una cultura colaborativa, la circulacion libre del conocimiento y la produccion
de un tipo de arte como el que se conocia antes que se establecieran las restricciones legales de

derecho cita, etc.

10.2.2. La filosofia y practica de los movimientos de software libre y codigo abierto. Sus

influencias en el net.art

Desaparecido hacia 1983 el proyecto ArpaNet que permiti6 un sistema de comunicaciones

o red propiciada por el Pentégono a través del proyecto DARPA —que generé 113 nodos
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universitarios de comunicacion por Internet (Carrillo 2004, 89) —, el Pentagono en 1984, creo
su propia red militar llamada Milnet. Con ello, el Gobierno norteamericano dejo de lado por un
tiempo el apoyo a la investigacion cientifica tecnologica universitaria.

Pero, hacia 1991, el Gobierno de Bill Clinton a propuesta del Senador Al Gore, decidio
crear la Fundacion Nacional para las Ciencias (FSN) con fines cientificos y académicos vy,
concretamente, para “los planes de control social y de expansion economica” (Carrillo 2004, 89) mediante
la financiacion de las universidades para que fueran los motores de la expansion de internet. Asi, la
fundacion tenia como proposito convertir la pequefia red interuniversitaria en una red que cubriera
todo Estados Unidos, una cuestion que, en definitiva, se logro a comienzo de los noventa activando
un tipo de nuevo economia en torno a internet, la web, los hardware y los software, la llamada
«economia digital» propia del capitalismo cognitivo.

Todo ello trajo como efecto que el Gobierno norteamericano decidiera acabar con los
grandes financiamientos directos a proyectos universitarios sobre nuevas tecnologias en privilegio
de la creacion de nuevas tecnologias por el sector privado como, por ejemplo, Microsoft o Google.
Esto traera como consecuencia que los ingenieros de universidades como Universidad de California
(Berkeley), que trabajaban con software libre, desmontaran en parte sus laboratorios dedicados a ello.
Esto determino un antes y un despues para el desarrollo de las nuevas tecnologias.

Lo anterior acab6 en parte con un tipo de “filosofia de cooperacion y sinceridad, ampliamente
establecidas en los campos académicos y de la investigacion cientifica (en este caso, ciencia computacional)”
(Wikipedia 2014), lo que luego sera reciclado por la tendencias internacionales de software libre que
se contraponen a los software propietarios, siendolos software librelos preferentemente utilizados por
los artistas.

Hay que considerar que entre los afios sesenta seglin sefiala Richard Stallman (Stallmans.f.),
en los circulos donde se generaban las nuevas tecnologias —generalmente universidades en el caso
de EE.UU.~ los académicos y cientificos trabajaban en estrecha colaboracion en beneficio de la
universidad, la ciencia y los proyectos militares de EE.UU. En el ambito militar, en un comie nzo,
la elaboracion de software fue considerado un trabajo menor por lo cual fueron creados
prioritariamente por mujeres como Margaret Hamilton quien desarrollo los softwares para el Apolo
11y el Apolo 8%,

En ese entonces. los software no eran considerados propiamente como un producto de

mercado, de hecho, los sistemas operativos generados eran mantenidos por todos, pudiendo ser

'28 Jaime Rubio Hancock y El Pais, Margaret Hamilton, Ila Pionera de Ia Programacién que llevd el Apolo a la Luna.
11 de diciembre de 2014. http://verne.elpais.com/verne/2014/12/11/articulo/ 1418314336_993353.html 25 de
diciembre de 2014 (Gltimo acceso: 25 de diciembre de 2014).
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modificados para mejorarlos, y eran generosa y masivamente distribuidos por las comunidades de
usuarios a la comunidad de desarrolles de software libre y a los usuarios interesados, lo que implicaba
una amplia libertad para ellos.

Ast, el codigo fuente se distribuia con el software para que los usuarios y desarrolladores de
software libre lo modificasen ellos mismos en caso de errores de programacion o por si deseaban
agregar algunas nuevas funcionalidades (Pitts's.f.). Luego de ese procedimiento tenian que poner
el software modificado a disposicion de los usuarios y desarrolladores de software libre nuevamente.

Ahora bien, fue hacia la década de los ochenta en que nacio producto de la nueva economia
norteamericana una contracultura en el seno de los académicos y cientificos que eran
desarrolladores libres y que se opondran a las companias que pretenden la comercializacion de los
llamados actualmente «productos informaticos». De esa época es la carta abierta a los aficionados
de Bill Gates (Gates febrerode 1976), dirigida en contra de los desarrolladores de software libre.
Gates dice que ellos, los hackers, lo que llaman “compartir” es “robar”.

Los afirmaciones de Bill Gates contra el movimiento hacker seran desmentidas por autores
como Steven Levy, quien en Hackers: heroes of the computer revolution los sitiia como los reales padres
de la revolucion informatica por sus capacidades inventivas en el ambito tecnologico, su sentido
colaborativo y su responsabilidad social hacia sus pares y los usuarios en general (Levy 1984).

Los postulados capitalistas de Gate quedaran plasmados en su libro Business @ the speed of
thought (‘negocios a la velocidad del pensamiento’) (Gates y Hemingway 1999). En su accionar,
Gate no dudo en crear a partir de los softwares libres disponibles sin pagar nada por ello.

En dicho contexto, algunos desarrolladores de software libre formados en universidades
como el MIT o Stanfort, optaran por mantener el desarrollode softwarelibre a nivel norteamericano
y mundial, por considerar que las nuevas tecnologias habian nacido libres y eran ya un patrimonio
de la humanidad y, por lo tanto, tenian que estar y quedar en el dominio publico.

Esto ocurrio con Richard Stallman, quien en 1984, dejo de trabajar para el Al Lab del MIT
donde, por ese entonces, empezaba a predominar el desarrollo de softwares propietarios y las
empresas pedian exclusividad a sus trabajadores. Stallman se consideraba parte del mundo hacker,
de aquellos que disfrutaban compartiendo sus proyectos tecnologicos y por tanto el codigo fuente
de los software, y el nuevo contexto le impedia resolver problemas tecnologicos simples, pues los
software propietarios le limitaban tal posibilidad. Stallman afirmara, por ejemplo, que le era
imposible arreglar el software de una impresora, pues no tenia acceso inmediato a su codigo
(Linux.org/ 2012).

Incomodo en el nuevo contexto, Stallman decide abandonar el MIT y crear mediante un

proceso colaborativoun sistema operativo completoy completamente libre, posible de ser utilizado
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en un ordenador por la distintas comunidades de usuarios. Esta invencion como otras que de su
fundacion —Tla Free Software Foundation (‘fundacion para el software libre’), originada en 1985—
iban y van saliendo, pueden ser compartidas por cualquier persona siempre y cuando respetare la
filosofia de la fundacion que es dar importancia a la libertad de comunicacion, de distribucion del
conocimiento, de informacion y de acceso al desarrollo de las tecnologias y compartirlas.

Recordemos que el sistema operativo que creo Stallman se llama GNU-Linux. GNU es
acronimo de GNU's Not Unix, el cual empezo a escribir con un compilador de C (GCC) y un
editor EMACS, actualmente vigentes. El proyecto fue completado cuando, en 1991, Linus Torvalds
creoy libero el codigo fuente de Linux, el faltante de GNU, el kernel del sistema operativo. Por ese
entonces, el sistema operativo llevaba un software integrado como lo hizo TeX y luego X Windows.
Asl, surgio el sistema operativo GNU-Linux.

Stallman, desde el principio del proyecto estuvo preocupado por las libertades que tendrian
los usuarios de los softwares. Por ello, se encargo de disefiar un sistema que atn implica que los
interesados pudieran recibir directamente desde el proyecto GNU los software, y que aquel que los
reciba después de numerosas redistribuciones y modificaciones pueda seguir gozando de los mismos
derechos de modificacion y redistribucion, etc. para ello GNU (GNU's Not Unix) ha dado toda la
vida via libre al codigo fuente de los software. Para garantizar esto, Stallman escribio una licencia
libre (la GPL), la primera de su tipo que, posteriormente, Stallman modifica y llama copyleft. Tal
nombre lo tomo prestado de Don Hopkins (R. Stallman 2004, 24), aunque otros piensan que la
terminologia proviene del programa escrito por el doctor Li-Chen Wanga fines de los anos sesenta,
el Tiny BASIC, una version de BASIC distribuida libremente y en cuyo listado del programa aparecia
las frases: "(@copyleft" y "todos los errores reservados", en antagonismo a “copyright” y "todos los
derechos reservados”'”.

Copyleft es una licencia libre que, por tal, se opone al copyright impuesto en las leyes de
derecho de autor estadounidense e inglesa y a los derechos de autor en el resto del mundo. Copylefi
es una licencia que consiste en “(...) una prdctica que consiste en el ejercicio del derecho de autor con el
objetivo de permitir la libre distribucidn de copias y versiones modificadas de una obra u otro trabajo, exigiendo
que los mismos derechos sean preservados en las versiones modificadas. Se aplica a programas informadticos, obras
de arte, cultura, ciencia, o cualquier tipo de obra o trabajo creativo que sea regido por el derecho de autor”
(Wikipedia 2016).

Con ello, Stallman no solo se anticip6 a la importancia que tienen los software para el

desarrollo de las sociedades contemporaneas, sino que gener6 una importante alternativa al

'2% Véase Programa Tiny Basic.
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desarrollo de la economia digital propia del capitalismo cognitivo al poner de relieve que la
utilizacion de las nuevas tecnologias de manera libre asegura, en la realidad, mayor libertad de las
personas como ciudadanos. Recuérdese lo que han dado a conocer WikiLeaks y el caso Snowden.

Stallman, para dar continuidad a su proyecto, como se ha dicho, genero la Free Software
Foundation (FSF) que, con el simbolo del «<emu»'”, tiene el propésito de conseguir recursos para la
proteccion y desarrollo del software libre, que se puede definir de la siguiente manera:

“Software libre (en inglés ‘free software’, aunque esta denominacion a veces se confunde con «gratisy
por la ambigiiedad del términofree en el idioma inglés, por lo que también se usa libre software) es la
denominacion del software que respeta la libertad de todos los usuarios que adquirieron el producto y, por tanto,
una vez obtenido el mismo, puede ser usado, copiado, estudiado, modificado, y redistribuido libremente de varias
formas. Segun su principal impulsora, la organizacion Free Software Foundation, el software libre se refiere a
la seguridad de los usuarios para ejecutar, copiar, distribuir y estudiar el software, e incluso modificarlo y
distribuirlo modificado (Wikipedia 2015).

El accionar de quienes trabajarony trabajan con software librey copyleft asento patrones donde
la libertad es una instancia fundamental, y esto fue rapidamente tomado por el arte, como se
comprueba dentro del net.art, en colectivos como Electronic Disturbe Theatre, ®™ark,
UBERMORGEN.COM, que crean quebrantando, si es necesario, el copyright. Tambien abogados
como Stanley Lessing, teniendo como ejemplo el movimiento de software libre y copyleft, generaran

la llamada licencia libre creative commons, util para el mundo de la cultura y las artes.

10.3. Internet y la web en el desarrollo contemporaneo de la cultura y las artes

10.3.1. Las dos facetas de la extension global de internet y la web

La imprenta —descubrimiento que fue generado por iniciativa personal de Johannes
Gutenberg hacia 1450— se ha constituido en un procedimiento revolucionario que modifico
estructuralmente las relaciones culturales en todos los ambitos, provocando que determinados
conocimientos puedan ser trasmitidos a millones de personas de diferentes partes del mundo.

La imprenta de Gutenberg que, en 1456 en Maguncia permiti6 que se imprimieran ciento
cincuenta biblias, requiri6 para dicho procedimiento de una técnica compleja para la ¢época, como

es la utilizacion de caracteres moviles, una técnica que fue susceptible de ser reproducida

130 Véase la pagina de GNU (https:/ / www.gnu.org/ home.es.html).
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rapidamente por otros interesados.

Este es un invento que ha sido muy diferente en sus implicaciones respecto a lo acaecido
con las nuevas tecnologias de comunicacion y reproduccion masivas dentrode las que cabe internet,
las cuales surgieron de experimentaciones de caracter militar sobre todo en Estados Unidos y
propiciadas por el Gobierno. Pero ello se hizo al alero de investigaciones cie ntifico-tecnologicas
vinculadas al quehacer académico, tal cual se hadicho, como se aprecia en el desarrollodel proyecto
que empezo en la década de los sesenta (ArpaNet) y del proyecto cientifico-tecnologico, academico
y economico de 1991 cuando con Bill Clinton en la presidencia, y a través de una propuesta del
Senador Al Gore se promulga la ley High-Performance Computing and Communications Initiative
(America 1991) a través de la National Research and Education Network (NREN), una iniciativa
mediante la cual se financi6 la extension de internet por todo EE.UU.

Dicha ley permitio, ademas, que se financiaran proyectos como la realizacion, en 1993, del
navegador web mosaic'*, un programa gréfico desarrollado por la Universidad de Illinois en Urbana-
Champaign (UIUC), a traves de un equipo dirigido por Marc Andreessen (Stewart 2015) en el
Centro Nacional de Aplicaciones de Supercomputacion (NCSA). Hay que indicar que el mosaic
posibilito acceder con mayor fluideza la «www» (World Wide Web), gestada basicamente en Suiza
por el britanico Tim Berners-Lee (Berners-Lee y Fischetti 1999), mejorada en colaboracion con
Robert Cailliau (Cailliau 1995) y financiada inicialmente por la Organizacion Europea para la
Investigacion Nuclear (CERN).

El navegador web mosaic de Andreesen por su interfaz grafica permitio una mayor facilidad
de manejo de la «www», permitiendo abrir la red a los legos. Ello motivo a que Andreesen
posteriormente encabezara la ejecucion del navegador web Netscape.

Dichos proyectos iban en consonancia con el proposito del Gobierno norteamericano de
convertir la pequefia red interuniversitaria en una red gigante que cubriera todo EE.UU. con el fin
de propiciar una comunicacion expedita en el pais y que, posteriormente, este fenomeno se
revirtiese en una avance tecnologico que propiciara el mejoramiento de la economia
norteamericana, lo que se logro rapidamente a comienzo de los noventa. Este ciclo afianzara la
posicion de aquellos que buscaban la comercializacion de las nuevas tecnologias, que antes de la ley
Gorede 1991, eraun circuito pequefio yno vinculado a lasaspiraciones en general de los cientificos
e ingenieros que habian desarrollado las tecnologias matrices de los ordenadores, de internet y la
CWWWH».,

Se ha de tener presente que “durante finales de los afios ochenta se formaron las primeras companias
Internet Service Provider (ISP). Compaﬁfas como PSINet, UUNET, Netcom y Portal S@Ftware seformaron para

ofrecer servicios a las redes de investigacion regional y dar un acceso alternativo a la red, e e-mail basado en
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UUCP y Noticias Usenet al publico. El primer ISP de marcaje telefonico, world.std.com, se inaugurd en 1989”
(Wikipedia 2012).

Dentro de quienes se oponian a la mercantilizacion de internet estaba un grupo extenso de
desarrolladores de software libre y, entre ellos, Richard Stallman y en Europa Tim Berners-Lee,
creador de la «www» (World Wide Web) que, hasta laactualidad, ha defendido que dicho invento
sea libre y gratuito para todos nosotros.

Para algunos, la ampliacion de la red —que en general ha sido muy beneficiosa para el

mundo—, tuvo también como proposito concretar “planes de control [politico-] social (...) de la

)
Administracion norteamericana” (Carrillo 2004, 89), como se comprueba en la poderosa red de
recabacion de datos sobre personas comunes y de diversas personalidades a nivel mundial que posee
la CIA (Central Intelligence Agency) de Estados Unidos, que utiliza softwares especiales. La CIA
también hace uso de hackers especializados para recabar informacion sobre millones de personas.
Resaltaremos que estos hackers no tienen ninguna relacion con los hackers que propician el software
libre como hemos podido descubrir a través de las filtraciones realizadas por WikiLeaks y Edward
Snowden.

Lo anteriormente sehalado, demuestra una ambivalencia historica respecto de los fines del
proceso de creacion y refinamiento de los nuevos medios digitales. Esto puede comprobarse en el
hecho de que paralelamente a los intereses militares y politico-economicos del Gobierno
norteamericano acaece la creacion de softwares y licencias libres de manera libertariay con enorme
fuerza por parte de cientificos-ingenieros que actuaron como desarrolladores de software libres y que
eran parte integrante de universidades como el MIT, UCLA, University of Illinois en Urbana-
Champaign (UIUC) o University of California, Berkeley, entre muchas otras que participaron en
proyectos como ArpaNet, entre otros.

Dentro de estos desarrolladores de software libre nos encontramos con personalidades como
Richard Stallman y un nimero importante de colaboradores, quienes deciden ante la inminente

comercializacion del sistema, ya unos ahos antes de la ley High-Performance Computing and

Communications Initiative (America 1991) —mas especificamente el 27 de septiembre de 1983

cuando Stallman anuncia en varios grupos de noticias de Usenet, el inicio del proyecto GNU—,
generar un sistema operativo libre con el codigo fuente abierto para ser mejorado por los usuarios.
Esto se lograra como hemos sefalado a traves de su fundacion, The Free Software Foundation (FSF),
que recaudara fondos para el proyecto GNU-Linux creado para ser usado en los PC, que se
completara graciasala colaboracion desinteresada de Linus Torvald quien aporto el kernel al sistema.
Lo cierto es que GNU-Linux es el sistema de software libre mas importante del mundo, el cual junto

a la licencia libre creada por Stallman —el copyleft—, han establecido un modo de relacion entre los
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desarrolladores de software libre y los usuarios, que es lejano al sistema de libre mercado y en el que
se acenttan los procesos colaborativos.

El fomento de un trabajo colaborativoasociado a las nuevas tecnologias, actualmente se hace
palpable en los laboratorios de procomtn, y en muchas propuestas de net.art como las de ® ™ark,
(http://www .rtmark.com/) —cuya denominacion deriva de “marca registrada”—. Este es un
grupo que colabora con otros conglomerados artisticos para generar proyectos artisticos alejados de
cualquier convencionalidad y que operanirénicamente desde losrecursos que proporciona el propio
sistema capitalista, de ahi que ellos sean oficialmente una corporacion y utilicen un escudo
corporativo.

Cabe indicar que las leyes que rigen las corporaciones estadounidenses son mucho mas
flexibles que las vinculadas al mundo empresarial y permiten, sin muchos inconvenientes, la
recaudacion de fondos para proyectos por medio de donantes. De esto se ha servido ®™ark no
solo para su propio quehacer artistico, sino para que muchos colectivos de net.art consagrados como
Etoy, Negativland o Critical Art Ensemble, entre otros, puedan realizar sus proyectos. Pero
tambien para financiar a jovenes net artistas'’'.

En lo relativo al procoman como indica Antonio Lafuente “es la nueva manera de expresar una
idea muy antigua: que algunos bienes pertenecen a todos, y que forman una constelacién de recursos que debe
ser activamente protegida y gestionada por el bien comun. El procomin lo_forman las cosas que heredamos y
creamos conjuntamente y que esperamos legar a las generaciones futuras” (Lafuente 2007).

Se ha de tener presente que hubiera sido francamente imposible que una tnica organizacion
como una universidad o una red de ellas pudiera lograr crear la fisonomia que tienen hoy los nuevos
medios, debido al exiguo capital que ellas poseen. Para crear los nuevos medios tecnologicos se
necesito una enorme inversion economica y la capacidad de muchos cerebros que trabajaron de
manera colaborativa, y en muchos casos, desinteresada, mas alla que el proyecto tuviera un perfil
militar o economico en EE.UU. —pais al cual nos referimos por ser el mas importante impulsor de
los nuevos medios tecnologicos—.

Este trabajo conjunto y desinteresado ocurrio en el interior de las universidades
norteamericanas, como en el caso del MIT, Stanford, University de Illinois en Urbana-Champaign
(UIUC), UCLA, University de California, (Berkeley), donde los conocimientos alcanzados (que no
correspondian abiertamente a descubrimiento de defensa militar) se compartian, como se ha dicho,
de manera libre y se trasladaron en la medida que iban surgiendo a las distintas unidades de

investigacién universitarias y al cuerpo social.

13! Véase Baumgartel, Net.art 2.0: Neue Materialien zur Netzkunst = New materials towards Net art.
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Sefialaremos que tanto en el caso de la imprenta como de los nuevos medios digitales, sus
tecnologias posibilitaron un incremento insospechado de procesos comunicativos, asociados a la
capacidad de reproducir material y de intercambiar informacion y conocimiento a gran escala, lo
que ha beneficiado a millones de personas en diversas partes del mundo, que jamas sin dichos
instrumentos hubieran podido acceder a procesos culturales de los mas diversos tipos. Esto ha
generado dentro de los circulos de poder un modo de vincularse y querer dominar el despliegue de
estas tecnologias —como ocurrio en su momento con la imprenta— pero los nuevos medios
tecnologicos son unas herramientas complejas que no pueden ser frenadas por otras tecnologias
facilmente, por lo cual el poder ha recurridoa lasleyesde propiedad intelectual, mediante las cuales

se trata de mantener un control sobre las tecnologl'as circulantes y su utilizacion.

10.3.2. Internet, la web y sus (im)posibilidades democraticas

Como ocurrio con el nacimiento de la imprenta, el surgimiento de las nuevas tecnologias
dentro de las que cabe internet y el despliegue de sus posibilidades en todos los ambitos —de lo cual
no ha estado exento el arte— ha convergido los Gltimos veinte anos enuna ampliacion inusitada de
posibilidades de acceso al conocimiento y en un entorno que permite la creatividad de artistas,
profesionales de distintas disciplinas, amateurs y legos. En esta linea se han generado nuevos tipos
de sociedades, unas mas democraticas que otras, que se desarrollan por medio de esferas; esta
interconectividad es impensada hasta hace unas décadas, lo que ha traido aparejado una
democratizacion de los espacios de informacion.

Pero, por otra parte, se ha dado un exceso de ruido visual, audible, tactil, poco aportativos
mediante dichos medios tecnologicos y el surgimiento del capitalismo cognitivo (Blondeau, Dyer
Whiteford, y otros 2004) o capitalismo cultural (Rifkin 2000). Un tipo de capitalismo que ha venido
dado de la mano de un afan de control politico y socioeconomico por parte de grandes potencias
como EE.UU. y de Estados que han buscado rentabilizar el «general intellect», como ya Marx en los
Grundrisselo proclama, mediante el desarrollo de plataformas aptas para un tipo de trabajoinmaterial
que tiene contemporaneamente como canal perfecto para su desarrollo el campo de las nuevas
tecnologias. Para ello, el capitalismo ha buscado obtener el maximo control posible sobre los
nuevos elementos tecnologicos con el fin de conseguir grandes beneficios. Esto Gltimo ha sido
posible, debido a una vision afianzada a un tipo de concepcion del control social, politico y
economico clasico a traves de las dinamicas que se desarrollan en torno a la creacion de nuevas

tecnologl'as.
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Un tipo de control es el que analiza y expresa Michel Foucault en Vigilar y castigar (Foucault
2002), enel que los medios de comunicacion —como han sido utilizados tradicionalmente —, serian
modos de presion continua, como ocurriria en el caso de la television, que regula el descanso, el
ocio o el entretenimiento. Dichos actores serian parte de un sistema panoptico, junto a
instrumentos como internet y la «www», que estan siendo utilizados como prolongaciones
institucionales del poder; no obstante se nos aparecen como una representacion de una institucion
libre, como una herramienta cuya credibilidad se sustenta en la valia de su independencia.

Lo cierto es que dichas estructuras como internet o la «www» son herramientas que en si
propenden a la libertad, pero han sido sus mecanismos economico-politicos de regulacion los que
las estan limitando y sustrayendo a una realidad cuyas practicas estan determinadas por las
proyecciones propositivas del mercado, que los convierten en aparejos de regulacion y control de
la vida sociocultural por medio de la induccion a un pensamiento politicamente correcto.

El control de los nuevos medios tecnologicos sobre las personas se sustenta actualmente en
un tipo de economia basada en la produccion masiva de nuevos medios, y en los derechos de
propiedad intelectual, sobre todo, el de patentes sobre dichos medios.

Para lograr lo anterior, los derechos de propiedad intelectual, han jugado un rol
fundamental a la hora de limitar las potencialidades creativas y comunicacionales de los nuevos
medios principalmente de internet y la «www» por parte, por ejemplo, del arte, lo que se decanto
definitivamente hacia 1996. Ese ano, la OMPI —la Organizacion Mundial de la Propiedad
Intelectual de la ONU~— estimo que internet era un adelanto vital respecto de las tecnologias
anteriores y, por tanto, requeria de una legislacion de derechos de propiedad intelectual para poder
armonizarse con las necesidades del mundo contemporaneo. Perola OMPI tanto en el Tratado
sobre Interpretacion o Ejecucion y Fonogramas conocido como WPPT, como en el Tratado sobre
Derecho de Autor —TDA, o WCT (en inglés)—, establecio que la particularidad de internet sobre
la trasmision de datos de un lugar a otro —sin gran coste y sin casi control por aquel entonces— era
una problematica que habia que atajar y no una ventaja (Garrote Fernandez-Diez 2003).

Hay que tener presente que la capacidad de reproduccion y transmision de informacion por
paquetes es una caracteristica cornpartida por los software e internet como arquitectura
informacional y es la gran posibilidad que nos otorgan en tanto instrumentos.

Asimismo, internet a traves de la «www» o los WhatsApp nos posibilita una interconexion
a multiples sitios y personas de una manera jamas vista, cuestion que se deseabay planteaba como
algo necesario en las redes universitarias estadounidenses pertenecientes al proyecto ArpaNet,
como es el caso del MIT y University of California, Berkeley, quienes deseaban una interconexion

expedita entre investigadores, y acceso al conocimiento y su distribucion de manerallana. Para
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ello, la dinamica contemplaba abaratar costes, cuestion que en definitivase logro desde la ingenieria
de redes con Tim Berners-Lee a la cabeza, que dio como resultado la arquitectura de internet que
conocemos hoy asociado al lenguaje HTML -Hyper Text Markup Language- o ‘lenguaje de etiquetas
de hipertexto’, al protocolo HTTP -Hyper Text Transfer Protocol-y al sistema de localizacion de sitios
o cosas en la web URL (Uniform Resource Locator), expresado en la «www» o web 2.0.

Mas estas ventajas de internet y la «www», apoco de salir al mercado, fueron criminalizadas
como hemos visto con los «Tratados de Internet» de la OMPI de 1996, afectando no solo a los
hacedores de programas computacionales, sino que tambi¢na los programas mismos factibles de
ser potenciados mediante internet, como P2P. También a los usuarios, convirtiendo en delito sus
actuaciones y, con ello, la copia de ficherosy lacitade obras de arte amenos que se pague cantidades
demasiado grandes de dinero.

Todo esto ha generado un clima contradictorio entre las leyes de propiedad intelectual (en
general todas las occidentales, y cuyo referente sigue siendo los «Tratados de Internet» de la OMPI
de 1996), y las posibilidades reales que otorgan y pueden llegar a dar las nuevas tecnologias de la
informacion. Entre tales posibilidades se cuenta con las posibilidades creativas que pueden otorgar
a los artistas y usuarios y las posibilidades que otorga una nueva economia basada en un tipo de
sociedad abierta tecnologicamente. Pero hay que dejar claro que esto no significa que no se deban
colocar limites a la trasmision de cierta informacion como la pornografia de menores y otros hechos

o instancias que propicien delitos graves.
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11. Net.art: entre la criminalizacion y la ética del uso honrado

11.1. Leyes de propiedad intelectual y net.art

11.1.1. El Copyright Term Extension Act (CTEA) de 1991 y sus efectos en el desarrollo

del arte y del net.art

Hacia 1992, el mercado informatico norteamericano se liberaliza debido a la
implementacion como hemos sefalado de la Ley High Performance Computing and Communictions Act,
conocida cominmente como «The Gore Bill — ‘la ley Gore’» (America 1991). Tal cuestion fue
generada como consecuencia de que el Gobiernonorteamericano lograraimplantar internet en todo
el pais y, con ello, la economia digital. También por el mundo hacker que habia emergido y se habia
consolidado en entidades como el MIT, o la University of California, Berkeley, que buscaran salidas
para mantener practicas colaborativas para la creacion de software libre con el proposito de que el
conocimiento siguiera, en definitiva, circulando libremente entre los usuarios-colaboradores. Las
alternativas propiciadas por ingenieros como Richard Stallman seran los software libre como
GNU/Linux y las licencias libres como copyleft (R. Stallman 2012) las que posibilitaran un tipo de
construccion, manejo y distribucion de la informacion de forma libre de los parametros impuestos
por la economia digital que tiene su sustento en el copyright.

La herencia hacker se movilizara con gran agilidad en el mundo del arte, a traves del net.art,
pese a la fuerte ofensiva del copyright. Esto debe ser tenido muy en cuenta pues, desde entonces, se
han visto sustancialmente afectos los artistas a un limitado derecho de cita, la condena del
«apropiacionismo», y ha generado graves problemas de acceso al conocimiento a la ciudadania
porque el material cultural y artisticono llega al dominio publico, sino 70 afios despucs de lamuerte
del autor.

Esto se debe a una larga tradicion de manejo dicho material cultural mediante derechos de
autor, en pro de la mantencion de material contemporaneo accesible solo mediante pago. Ejemplo
de esto eslo que sucede con una de las colecciones mas numerosas e importantes de mundo de la
fotografia: nos referimos ala que posee Bill Gate en un bunker subterraneo, como sefiala Alfredo
Jaar, en suinstalacion EI Lamento de las imdgenes. Es una coleccion con imagenes -Archivo Bettmann-
, muchas de ellas, desconocidas para cualquiera de nosotros y no las veremos probablemente jamas,
porque si bien Gate ha prometido digitalizarlas para darlas a conocer, ¢l posee los derechos de

reproduccion de la mayoria de las imégenes. El proceso de digitalizacién no se ha llevado a cabo ni
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siquiera parcialmente, y ellas estan ahi por siempre hasta que dentro de no se sabe cuanto tiempo la
tierra se destruya y otro seres descubran este bunker, testimonio para Gate, fotografico de la
humanidad.

Hay que tener presente que el Convenio de Berna indicaba que los Estados firmantes
proveian de proteccion de copyright a las obras durante la vida del autor mas 50 afos, pero siguiendo
la Directive on Harmonising the Term of Copyright Protection de 1993°% los Estados miembros de
la UE implementaron y ampliaron el plazo de proteccion del copyright de la obra a 70 afios despues
de la muerte del autor.

EE.UU. no firmo6 el Convenio de Berna hasta 1988, aunque el plazo minimo de copyright
requerido por la convencion lo habia hecho patente en la Copyright Act de 1976. Es destacable
advertir que gran cantidad de copyright actualmente pertenecen a empresas, vendidas por los
herederos de los artistas como se comprueba en el hecho de que CORBIS (de la cual era duena Bill
Gate hasta inicio de 2016- posee la coleccion de once millones de fotografias del nombrado Archivo
Bettmann que adquirio en 1995.

Hacia 1995 el senado norteamericano emitio un informe, la Copyright Term Extension Act
de 1995 donde proporcionaba razones para aprobar leyes de extension del copyright. En dicho
informe senalaba:

“El propésito del proyecto de ley es asequrar una adecuada proteccion de «copyrighty para las obras
estadounidenses en el extranjero y los beneficios econdmicos continuados de un sustancioso saldo de la balanza
comercial en la explotacion de las obras bajo «copyrighty. EI proyecto de ley logra estos objetivos extendiendo
el plazo actual del copyright durante veinte anos mds. Este aumento proporcionara significativos beneficios
comerciales al armonizar sustancialmente la ley de «copyrighty estadounidense con la de la Union Europea al
tiempo que se asegura una justa compensacion para los creadores estadounidenses que merecen beneficiarse
enteramente de la explotacion de sus obras. Ademds, estimulando la creacion de nuevas obras y proveyendo el
aumento de incentivos economicos para preservar las obras existentes, esta extensién mejorard el volumen a largo
plazo, la vitalidad y la accesibilidad del dominio publico” (United States. Congress. Senate. Committee
on the Judiciary 20 de septiembre de 1995).

Estaidea es coherente con una serie de postulados capitalistas como el que se expresa en la
creacion de la OMC (Organizacion Mundial del Comercio) hacia 1994, asi como en el documento
que avala su creacion, en lo que se refiere a los Aspectos de los Derechos de Propiedad Intelectual

relacionados con el Comercio (ADPIC). En el preambulo de dicho documento se indica que se

 Véase Kommissionen Europeiske Fallesskaber, Proposal for a Council Directive Harmonising the Term of
Protection of Copyright snd Certain Rights. Luxembourg: Office for Official Publications of the European Communities,

1992; Dawson, Norma, «Copyright in the European Union. Plundering the Public Domain Publicacion,» Northern
Ireland Legal Quarterly 45, n® 2 (1994): 193-209.
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reconoce: “que los derechos de propiedad intelectual son derechos privados siendo los objetivos fundamentales
de politica general publica de los sistemas nacionales la proteccion de los derechos de propiedad intelectual, con
inclusién de los objetivos en materia de desarrollo y tecnologia” (W orld Intellectual Property Organization
1996). De esta forma se sittia el campo de accion de OMC, un territorio en que se trabaja y opera
sobre los intereses privados de los titulares de los derechos y se generan y promueven politicas
publicas que les son beneficiosas.

Esto entra en discordia con lo que se entiende por bien publico, entendiendo como tal lo
que senalan Charlotte Hess y Elinor Ostrom en base al estudio de economistas clasicos: “un bien al
alcance de todos donde el uso realizado por una persona no aminora el uso realizado por otra” (Hess y Ostrom
2007, 8). Puede entenderse también como bienpublico lo establecido por Richard A. Posner como
la “informacion, definida ampliamente para incluir los bienes simbdlicos y expresivos, es un ejemplo de lo que
Ilaman los economistas “bien publico”. Un bien publico es un bien que puede consumirse sin reducir el consumo

del mismo por parte de cualquier otra persona” (Posner 2007).
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Ilustracion 172. Wikipedia. (2009). 1965: 61 anios; 1967: 63 afios; 1968: 64 anos; 1969: 65 anos; 1970: 66
anos; 1971: 67 anos: 1972: 68 anos: 1974: 70 anos.

Y es frente al concepto de bien publico que también entra en discrepancia en 1998, la ley
firmada en EE.UU. por Bill Clinton la nominada como Copyright Term Extension Act (CTEA)
tambien llamada como Sonny Bono Acto Sonny Bono Copyright Term Extension Act, y
peyorativamente llamada la Mickey Mouse Protection Act (en razon de la persistente presion de
The Walt Disney Company ha realizado para ampliar los plazos de proteccion por derechos de autor
de sobre todo de Mickey Mouse (Sprigman 2002)), la cual extendio los plazos de copyright post

mortem del autor en veinte afos mas’. Antes, la Copyright Act de 1976, senalaba que el copyright de

° Congress of the United States of America, One Hundred Fifth Congress of the United States of America,
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una obra duraba toda la vida del autor y 50 ahos o 75 ahos para una obra de corporate authorship,
despues de la muerte del creador. Laley de 1998 se armonizo con las leyes vigentes en la UE y
amplio los plazos después de la muerte del autor a 70 anos y, para obras de corporate authorship,
durante 120 afios desde la creacion o 95 afios tras la publicacion. La nueva ley afecto igualmente
los plazos de copyright para obras con copyright anterior al 1 de enero de 1978, incrementando su

proteccion en 20 afios y hasta 95 afios desde la publicacion.

11.1.2 Las leyes de propiedad intelectual actuales y las restricciones que imponen al

desarrollo de la creatividad

Las leyes de propiedad intelectual en EE.UU. —gran desarrollador de nuevas tecnologias y
el gran exportador de los Gltimos veinte afos sobre los derechos de propiedad intelectual y de
patentes que han afianzado la denominada «economia digital»— han recorrido un complejo camino
en el cual, en sus diferentes etapas, hapervivido laimplantacion de modelos de ley muy restrictivos.
Todo ello ha convergido en un tipo de ley que promueve el lema “todos los derechos reservados”y,
sanciona a quienes no se cifen con rigor a las leyes, los llamados «piratas» y criminaliza sus
actuaciones. Esto ocurre con una serie de net artistas como Negativland, Critical Art Ensemble,
UBERMORGEN.COM, Paolo Cirio y Alessandro Ludovico, 0100101110101101.0rg, autores a
los que les han llegado cartas que les indican “cese y desista” y demandas efectivas por derechos de
autoria.

Hay que senalar que hace veinte afios era posible ver con claridad en las leyes de propiedad
intelectual norteamericana salidas legales para fomentar la innovacion, lo cual era viable debido,
entre otros, al «fair use» (‘uso legl'timo’)m, un criterio de jurisprudencia que hoy se mantiene

«

aunque con muchas restricciones. J. D. Lasica lo hace palmario diciendo que “.., los grandes
“propietarios de los contenidos” han ido mermando el “uso legitimo” o «fair use» (la tradicién erudita
fundamental de basarse e inspirarse en el trabajo de otros, convenientemente atribuido). Publicar solia ser una

empresa mds amable, con ciertas cantidades de lasitud ofrecida en aras de la cultura. Siempre y cuando se

utilizaran comillas y o citas en bloque y /o cursiva y se atribuyera cada cita a su autor en una simple nota a pie

At The Second Session. Act. Title —Copyright Term Extension.

'O El fair use “es un criterio jurisprudencial desarrollado en el sistema del derecho anglosajon (o common law), el cual
permite un uso limitado de material protegido sin necesitar permiso del dueio de dichos derechos, por ejemplo, para uso académico o

infolmativo. Permite la cita o incorporacién, legal y no licenciada, de material protegido en un trabajo de otro autor (...)".

Wikipedia, Fair Use. 2014 https:/ / es.wikipedia.org/ wiki/ Fair_use (altimo acceso: 09 de noviembre de 2014).
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de pagina y/o en la bibliografia, los autores teniamos libertad de desarrollar nuestras obras refiriéndonos al
trabajo de los otros. La costumbre era que si la cita no excedia de quinientas palabras no era necesario obtener
permiso” (Lasica 2005).

Lo expresado por ]. D. Lasica, pertenece a una comprension de mundo que ha sido una
praxis historica connatural al ser humano y que, en definitiva, ha posibilitado nuestras culturas, que
tiene relacion con la ejecucion de procesos habituales de compartir material libremente, mas alla
de lasleyes de propiedad intelectual, en un “fuera de la ley”. Esta practica normal, es parte de un
razonamiento que senala que ser miembro del cuerpo social implica una ida y vuelta en la recepcion
y produccion de informacion y conocimiento.

Se ha de decir que, en general, los autores en la actualidad no buscan eliminar por completo
los derechos de autor, menos en EE.UU. donde, como sostiene Debora J. Halbert, los derechos de
propiedad intelectual fueron un tema preponderante, desde el nacimientode dicha nacion (Halbert
1996). Cuestion que se enraiza al rechazo a los monopolios impuestos por la corona britanica
—como lo referente al te— como se aprecia ya en la Federal Copyright Act de 1790 donde
encontramos que se aceptan monopolios de manera delimitada, en la medida que se fomente la
innovacion (Sabada 2008, 36), lo que hoy no espreponderante en las leyes de propiedad intelectual.

Para Cory Doctorov, las leyes de propiedad intelectual historicamente han sido positivas
para la sociedad y los autores, aludiendo a lo que sucedia antes de que la OMPI regulara internet
hacia 1996, de hecho senala “el grabador de video le pegé tal susto a Hollywood que mandaron a su portavoz
al Congreso para decir que «el videograbador es a la industria norteamericana del cine lo que el estrangulador
de Boston a la mujer que estd sola en casan.

En cada una de estas ocasiones, nuestros legisladores hicieron lo correcto. Dijeron: “El que la television
por cable ofrezca una imagen mds nitida que las antenas terrestres es una cualidad, no un defecto”. Dijeron:
“El que las gramolas permitan que los clientes de los restaurantes puedan escoger qué musica desean escuchar es
una cualidad, no un defecto”. Dijeron: “El que las fotocopiadoras faciliten la reproduccion de apuntes y extractos
de libros en las universidades es una cualidad, no un defecto”. Dijeron: “El que un videograbador pueda grabar,
copiar, avanzar rdpidamente y saltarse los anuncios de las peliculas de Hollywood emitidas por television es una
cualidad, no un defecto”.

jMenos mal que Io hicieron! En cada una de estas ocasiones, las nuevas tecnologias han permitido que
un numero mil veces mayor de artistas hagan una cantidad mil veces mayor de arte, ganando mil veces mds
dinero a la vez que llegan a un pablico mil veces mds extenso” (Doctorov 2008).

Pero todo ello acabd cuando el Gobierno norteamericano vio el exitoso resultado de su
proyecto de expansion de internet por medio de la «www» hacia los afios noventa. El Gobierno

decidi6 que no era necesario mantener una serie de leyes que permitieran la libre circulacion del
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conocimiento, provocando el desmantelamiento de las unidades dedicadas al software libre existentes
en las universidades norteamericanas que habian colaborado en el proyecto ArpaNet y eran parte
de la National Research and Education Network (NREN) que como se ha dicho derivaba de la Ley
High-Performance Computing and Communications Initiative de 1991 (America 1991).

La postura de EE.UU. desemboco en 1996en las leyes de la OMPI sobre derecho de autor
(OMPI 2010) y en el Tratado de la OMPI sobre Interpretacion o Ejecucion y Fonogramas (WCT:
WIPO Copyright Treaty y WPPT: WIPO Performancesand Phonograms Treaty). Dichos tratados
se conocen como «Tratados de Internet» porque, hasta ahora, son los tnicos instrumentos que
atnan una vocacion planetaria que hacen referencia a la utilizacion en linea (online) de internet —en
el entorno digital y de redes—y a lo que ocurre con las transmisiones digitales “a la carta”, por
ejemplo, las escuchadas por programas como Spotify de obras protegidas por el derecho de autor,
de ejecuciones o interpretaciones fijadas en fonogramas. En estos tratados como lo indica Cory
Doctorov, “la OMPI decidié que [...] internet estaba estropeada porque hacia que copiar fuera demasiado
facil, demasiado barato, demasiado rdpido” (Doctorov 2008, 59).

En ese sentido, los «Tratados de Internet» no contemplan las posibilidades actuales del
desarrollo de los software libre con codigo abiertoy que son parte de un desarrollo colaborativo de
creacion. Ademas, no consideran que muchas creaciones de software libre requieren apoyarse en
softwares propietarios para existir, y muchos no pueden pagar los enormes costos por pago de patente
por la utilizacion de un software.

Asi, actualmente en la era del capitalismo cognitivo, donde la tecnologia se ha integrado a
la produccion de sobremanera en EE.UU., nos encontramos en un periodo donde /..., ] la nocién
de derecho de autor, definida internacionalmente por el Convenio de Berna en 1886 [,...,] se esfuma en
beneficio de la concepcién anglosajona del copyright, o de su avatar en la era online, “la licencia a tanto
alzado”, en la que el creador cede sus derechos a un productor que dispone de ellos a su antojo, troceando o
desviando la obra de su uso principal si fuera preciso” (Mattelart 2002, 131).

Se ha de decir que el copyright y los derechos de autor son dos nociones sobre la propiedad
artistica y literaria. El copyright se limitaa proteger en estrictorigor la obra, sin discurrir en los
atributos morales del autor en correlacion con su obra. Asi, el copyright reconoce la paternidad de
la obra y por tanto los derechos del autor sobre las modalidades de utilizacion de una obra.

En lo que respecta a los derechos de autor, se sustentan en el concepto de un derecho
personal del autor, basado en una correlacion directa e implicita entre el autor y su obra. Aqui el
derecho moral esta establecido como exhalacion de la persona del autor. Asi reconoce que una
creacion es una expresion de la persona del autor y, por tanto, se le debe proteger.

Mas, en medio de esto, durante la decada de los noventa, se produjo en las artes visuales un

415



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

momento peculiar y excepcional que se desarrolloa partir del surgimiento del llamado net.art que
llego a una experimentacion radical con los nuevos medios, entre quienes desarrollaron un arte
subversivo sobre los codigos convencionales. Encontramos grupos como 0100101110101101.0rg,
Technologies to the people™® Critical Art Ensemble o Electronic Disturbe Theatre que se
inscriben dentro de la trama del arte politico en una dinamica que considera el legado de Marcel
Duchamp y su silencio, las propuestas de los constructivistas sovicticos y los postulados de Walter
Benjamin, Bertolt Brecht y Marshall McLuhan. Son conglomerados que, en general, se opondran

a las restrictivas leyes de propiedad intelectual.

11.1.3. La autonomia del «arte de los nuevos medios»: mas alla de los «Tratados de

Internet» de la OMPI (Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual) de 1996

En 1996, la OMPI promulga los «Tratados de Internet», donde se estable una ley restrictiva
para lautilizacion de esta tecnologia en un afan de controlar el desarrollo de este nuevo instrumento
tecnologico y, en general, los software destinados a ser utilizados mediante esta tecnologia,
priorizando los beneficios de quienes lo controlaran economicamente: las grandes empresas. Ese
mismo afio el 8 de febrero, John Perry Barlow en Davos (Suiza), daba a conocer la Declaracion del
ciberespacio, que sera el manifiesto mas relevante para el mundo libertario que trabaja por internet,
entre los cuales se encuentra el mundo hacker —sobre todo el de los comienzos que no buscaba solo
rentabilizar con su trabajo— y, por otra parte, los artistas.

En la Declaracién del ciberespacio John Perry Barlow enuncia la oposicion total contra
cualquier ley que impidala libre creaciony utilizacion de internet con fines democraticos: “En Ching,
Alemania, Francia, Rusia, Singapur, Italia y los Estados Unidos estdis intentando rechazar el virus de la
libertad erigiendo puestos de guardia en las fronteras del ciberespacio. Puede que impidan el contagio durante
un pequenio tiempo, pero no funcionardn en un mundo que pronto serd cubierto por los medios que transmiten
bits”.

Vuestras cada vez mds obsoletas industrias de la informacion se perpetuarian a si mismas proponiendo
leyes, en América y en cualquier parte, que reclamen su posesion de la palabra por todo el mundo. Estas leyes
declararian que las ideas son otro producto industrial, menos noble que el hierro oxidado. En nuestro mundo,
sea lo que sea lo que la mente humana pueda crear puede ser reproducido y distribuido infinitamente sin ningin
coste. El trasvase global de pensamiento ya no necesita ser realizado por vuestras fdbricas.

Estas medidas cada vez mds hostiles y colonialistas nos colocan en la misma situacién en la que

estuvieron aquellos amantes de la libertad y la autodeterminacion que tuvieron que Iuchar contra la autoridad
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de un poder lejano e ignorante. Debemos declarar nuestros "yos" virtuales inmunes a vuestra soberania, aunque
continuemos consintiendo vuestro poder sobre nuestros cuerpos. Nos extenderemos a través del planeta para que
nadie pueda encarcelar nuestros pensamientos.

Crearemos una civilizacion de la Mente en el Ciberespacio. Que sea mds humana y hermosa que el
mundo que vuestros gobiernos han creado antes” (Perry Barlow 2009, 5).

La postura de Perry Barlow tendra su correlato en parte del net.art que en ese mismo afio
-1996- habia sido definido por Aquﬂle Bonito Oliva como “unaforma de anorexia del arte” (Bonito
Oliva 1996). Hacia 1997, se registra la primera muestra importante, durante la Documenta X en
Kassel que dedica, por primera vez, una seccion especifica a la net-web art, comisariada por
Catherine David quien reproduce un ambiente de trabajo donde el publico tiene la posibilidad de
sentarse y navegar por el ciberespacio. Su estrategia curatorial causo enorme perplejidad. Hacia
1999, se organiza la primera muestra importante de net.art, Net_Condition en el ZKM (Zentrum
fiir Kunst und Medientechnologie) de Karlsruhe, en colaboracion con otras tres sedes en Barcelona,
Grazy Tokio. En dicho momento, Peter Weibel, director del ZKM y curador de Net_Condition,
senalo que "en estos momentos, el net.art es la_fuerza motor que actua de un modo mds radical en la
transformacion del sistema estético cerrado del objeto artistico

moderno hacia un sistema abierto post-moderno (o de sequnda

modernidad) de campos de accién” (ZKM s.t.).

Hacia 1999, las posiciones frente a las

Ilustracion 173. ZKM. (1999). Exposicién

posibilidades de utilizacion de internet y la «www» por
Net__Condition.

parte de la escena artistica especializada estaran claras, y
permaneceran como paradigmas hasta hoy.

Se ha de decir que por entonces la idea de internet y la «www» por parte de los artistas y
de la comunidad en general, por la atn carencia de aplicaciones masivas de las regulaciones
establecidas y de control sistematico sobre la red, serala de un espacio abierto y libre, donde
concurren personas y grupos disimiles de manera discontinua segun, sus intereses, con el proposito
de participar en un proceso intercomunicativo a escala mayor de lo conocido hasta ese momento,
donde los mensajes y contenidos se despliegan y difunden con fluidez. Esta vision positiva quedara
plasmada en la posicion de, entre otros, Otto Rossler, quien plantea una propuesta de comunicacion
enredy de cambio de miradas para las relaciones interhumanas que ¢l llama Lampsacus, y que seria
una “internet del futuro, la internet gratuita” (Rossler 1998, 181). Para ¢l “internet es una bomba [pero]
se trata de una bomba buena, de un regalo” (Rossler 1998, 17-8).

Por otra parte, Claudia Giannetti, tomando la vision del teorico estructuralista sovietico

Mijail Bajtin sobre «el carnaval» —teoria basada en su estudio sobre la cultura popular en la Edad
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Media en el contexto de Rabelais (Bakhtin 1974)— sostendra en su ensayo Ars telemdtica que:
“telecomunicacidn, internet y ciberespacio [apelando al carnaval, que] la mdscara, ..., como considera Bajtin,
estd relacionada con la metamorfosis, la transformacién o la ruptura con los Iimites impuestos por la naturaleza.
Algunas formas muy difundidas en Internet, como son los chats, los MUDs (Multi User Dungeon) o las ciudades
o plazas virtuales, podrian ser consideradas como plataformas para el desarrollo de la estética de la mdscara.
Las tecnologias de las redes telematicas y de la realidad virtual posibilitan la exploracion, por parte de los
artistas, de otras dimensiones de ubicuidad, como por ejemplo la telepresencia” (Ascott, Giannetti y Otros
1998, 6).

Para Giannetti, la logica de la web seria la de brindar un medio sin fronteras y, por ello sin
territorio, donde se puede desplegar una sociabilidad libre desmarcada de la opresion impuesta por
el poder. En esamedida, suexpansion e irradiacion —diremos nosotros rizomatica—, por todos los
estratos sociales podria desatar una efectiva inestabilidad de las estructuras jerarquicas existentes.

Ahora bien, hacia la época en que Giannetti escribe, emergen posturas que rescatan el valor
de internet para el cuerpo social. Tal es el caso del historiador James C. Scott (Scott 1990) quien se
mostrara critico frente a la postura de Mijail Bajtin. Scott cuyo discurso tendra gran repercusion
para comprender el desarrollo de grandes colectivos subordinados a nivel mundial, apunta que “lo
carnavalesco, sus formas y sus mdscaras han de entenderse no como un fenémeno autonomo y autorreferente sino
como respuesta a las relaciones de poder que existen en el ambito general de los social. Lo carnavalesco, pues
existe en tanto excepcion y valvula de escape y podria entenderse como modo isostatico de mantenimiento del
statu quo. Una aproximacion a la accion colectiva en la web en estos términos implica, pues, interrogantes
importantes en lo que respecta a su validez como mecanismo de lucha politica” (Carrillo 2004, 229).

Hemos de tener presente que Scott quien a menudo disiente de Gramsci sobre las
implicaciones de la hegemonia, partiendo de una postura que sostiene que la resistencia cotidiana
de los subalternos muestra que no han dado su consentimiento para la dominacion (Scott 1985),
reconoce que dentro de las armas simbolicas empleadas por los subordinados (grandes colectivos
humanos de diversas partes del mundo), los disfraces elementales, —como el anonimato—, los
refunfunos y los eufemismos que ¢l distingue se aplican de maneras particulares por internet
—disfraces que son diferentes a los disfraces elaborados, que son la cultura oral, los cuentos
populares, los carnavales, y los grabados—, corresponden a formas de resistencia simbolica que,
dificultosamente, puedan coartarse como ocurre con los rumores y los chismes.

En dicha medida los disfraces elementales como las mascaras —entre las cuales
contemporaneamente estan los correos electronicos con nombre no necesariamente asociados a sus
duefios—, pueden tener un uso subversivo del lenguaje, constituyéndose en instrumentos de

defensa. A este tipo de utilizacion de los disfraces elementales, Scott lo llama “criprologia de la
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sobrevivencia” que, en tanto discurso oculto, es una auto-revelacion para las relaciones de poder
normalmente excluidas del discurso oficial. En este sentido, dira que “el discurso oculto colectivo de
un grupo subordinado tiene muchas veces formas de negacion que, si se trasladaran al contexto de la dominacion,
constituirian actos de rebelion”. A esto, Scott agrega algo importante: “la elaboracién de los discursos
ocultos depende no solo de la conquista de espacios fisicos y de un tiempo libre relativamente independientes,
sino también de los agentes humanos que los crean y diseminan”. Se subraya el rol que pueden llegar a
tener los “puentes sociales”, llamense artistas, comerciantes ambulantes y todos aquellos cuya labor
profesional les lleva a viajar. Estos, para ¢l, pueden reformular positivamente el discurso oculto de
los dominados e, inclusive, encauzar sus aspiraciones hasta tornarse representantes de los
subordinados. Cuando este fenomeno de liderazgo carismatico surge, los representantes por medio
de imagenes escatologicas y visiones proféticas, hacen publico el “discurso oculto de los dominados”.
Scott sefiala que al transgredir el orden del poder, estos lideres ponen muchas veces en riesgo su
propia vida.

La vision de Scott ha permeado sobre todo en EE.UU. —su pais natal— en espacios del
mundo hacker y del procomtin, como en el del net.art en el que las acciones como las de Electronic
Disturbance Theater, tal cual ZapatistaTactical FloodNet, dan cuenta del poder del arte para convocar
alasmasas. La posicion intelectual de Scott denota una nueva realidad como es la del mundo de los
asociados a las nuevas tecnologias como internet, donde destacan figuras como las de Aaron Swartz
(programador, escritor y activista de internet), Julian Assange (creador de WikiLeaks) y Edward
Snowden, a los que se les reconoce por su sacrificio personal en pro del bien comun. Los dos
primeros son conocidos por su lucha contra los poderes ocultos que se mueven trasla redy, en el
caso de Swartz, por su activismo en pro de la liberacion del conocimiento.

Se debe recordar que a Swartz se le acuso de cometer delitos informaticos con fines
academicos durante septiembre del 2010. Durante ese mes descargo de 4,8 millones de documentos
academicos, publicaciones, resefas y articulos con copyright y propiedad de JSTOR desde el MIT.
Mientras se desarrollaba la dura y hostigante investigacion por parte del FBI, Swartz se quito la vida.

La postura de Swartz, quien, entre otras cosas realizo descargas masivas de documentos para
compartir informacion y conocimiento, se expresa en sus propias palabras: “No hay justicia al camplir
leyes injustas. Es hora de salir a laluz y, siguiendo la tradicion de la desobediencia civil, oponernos a este robo
privado de la cultura publica” (Swartz 2008). “La informacion es poder. Pero como todo poder, hay quienes
quieren mantenerlo para si mismos” (Swartz 2008).

En este tipo de figuras se reconoce la personalidad de los nuevos héroes modernos en la
«Era de Internet».

Las teorias de Giannetti y Scott y otros autores —con sus distanciasintelectuales pero unidos
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por el analisis de la nueva realidad contemporanea artistica y social— tendra su correlato en
pensamientos recientes como los de Geert Lovink, autor de Fibra oscura: rastreando la cultura critica
de Internet (2004); Zero comments: blogging and critical internet culture, (2007) y Networks without a cause:
a critique of social media (2011). Lovink ha realizado una serie de analisis de las mascaras en la red en
su dimension carnavalesca y politica, ofreciendo una perspectiva general de las estrategias activistas
y artisticas entre 2014 y 2015 efectuadas como replica a las revelaciones de Edward Snowden'".

Lovink senala que contra la extendida disminucion del mundo hacker, los artistas no solo
en lared sino en las performances y acciones de arte, se han implicado en un profundo abanico de
experimentos para denunciar el control y la vigilancia en la red, planteandose todos ellos la
interrogante sobre si puede el arte mostrar una salida a todo esto.

En el caso de Zach Blas y su proyecto Facial weaponization suite: fag face mask,
(http:/ /www.zachblas.info/projects/facial-weaponization-suite, [2013]), el artista crea mascaras
para protestar en contra del reconocimiento facial
biométrico por parte de los Estados. Cada mascara
elaborada por el artista es producida en primera instancia
mediante un ordenador con un programa que detecta los

datos faciales biometricos de los participantes de un taller

especifico. Estos datos son juntados para, en un proceso Hustracion 174. Blas. Zach. (2013). Facial

wedponization suite: fag face mask.

de agregacion, crear una “mascara colectiva" que, por ser
la confluencia de muchos rostros, es amorfa. La mascara permite a los participantes usar
simultaneamente las caras de muchos otros.

Desde la ciencia, Antonio Lafuente en EI Carnaval de la tecnociencia (2005) ya indicaba con
claridad lo que se ha acentuado en estos Ultimos anos: “El proceso de privatizacion del conocimiento es
abrumador” (Lafuente 2007, 11). “La ciencia va camino de ser otro de los recursos que manejan las grandes
multinacionales para conquistar mercados, imponer gobiernos o intoxicar la opinion” (Lafuente 2007, 11).
Nos dice Lafuente, aun reconociendo que “la mayoria de los investigadores y profesores son gente honesta
y comprometida con el bien comun” (Lafuente 2007, 11), en la tecnociencia contemporanea “hay sitio
para los mentirosos, los pseudo-expertos, los cientificos comprados y los terceros actores a sueldo” (Lafuente
2007, 11). Y recalca Lafuente: “el sistema de control de calidad de la ciencia, el llamado «peer reviewn,

estd en crisis, como también el que se utiliza para asignar patentes" (Lafuente 2007, 11).

' Geert Lovink, « El Sistema del Arte tras la Red, Mesa: Desenmascarar al Autor: Arte y Activismo en la Era
de Internet, Ponencia: La Politica del Disefio de Mascaras: La Cultura de Internet después de Snowden,» Notas Tomadas
en el Seminario Cédigo Abierto (Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 26 de marzo de 2015).
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11.1.4. Larelacion entre practicas en lared y derechos de reproduccion

11.1.4.1. Practicas artisticas en la red anticopyright

Hemos de decir que en la década de los noventa, en el plano propiamente artistico se dio
un optimismo entre artistas que presentan claras diferencias conceptuales frente a las posibilidades
de utilizacion de la red. Esto ocurre sobre todo en lo que se refiere a quebrar la autoria individual
como se aprecia en Douglas Davies y Muntadas.

En el caso de Davies, se concibe la colectividad engendrada en internet como una adicion
de subjetividades creativas, como se presencia en su proyecto La primera frase colectiva del mundo de
1994 en el que se presenta una especie de “orgia en la que se mezclan elementos heterogéneos creando un
ruido babélico, que para él es ya suficientemente transgresor” (Carrillo 2004, 227).

Debemos recordar que Douglas Davies fue junto a otros artistas como Nam June Paik y
Charlotte Moorman los pioneros del arte comunicacional y del videoarte. Ellos buscaron diluir la
fronteras entre autor y publico, tal cual se presencia en
1977 en la Documenta 6 de Kassel donde se efectud la
primera transmision internacional en vivo via satelite de
artistas, y donde las performances de Davies, Nam June
Paik junto a Charlotte Moorman, y de Joseph Beuys,

fueron transmitidas en directo a mas de veinticinco

Ilustracion 175. Davies, D. (1977). The Last nine
pafses . minutes. Documenta de Kassel.

Dichas performances inspiradas en el espiritu fluxus fueron una fusion de despliegue escenico,
video, musica y television en un homenaje a las comunicaciones globales. Desde Caracas
(Venezuela), Douglas Davis llevo a cabo en los Gltimos nueve minutos, una pieza participativa, The
Last nine minutes: live performance for international Satellite Telecast en la que afronta la distancia del
espacio-tiempo entre ¢l y la audiencia televisiva.

Muntadas, en obras como su proyecto The File room (1994) representa una habitacion
convertida enarchivoinformatico que almacenalos casos de censura cultural acaecidos en el mundo,
posibilitando ademas que se encuadren nuevos datos, y en On Translation: the internet project (1995-
2002), realiza inflexiones ante las problematicas derivadas de la traduccion en la sociedad
informatizada, apelando para ello al tema a la interactividad. En estas obras su postura es mas bien
una toma de posicion artistico-politica —como se aprecia con claridad en The File room— que se
afianza en la vision europea sobre el archivo como instrumento para el bien comin de la

colectividad. Se debe tener presente que “para ¢l la agencia colectiva es una entidad rgﬂexiva)/ dotada
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de una dimension liberadora. [Y] la red de internet tendria la funcion de catalizar dicho potencial inherente a
la masa social” (Carrillo 2004, 227).

Por otra parte, por dicha época Paul Garrin, activista e integrante y fundador de Nettime,
desarrolla su obra Name.space (1996) para el seminario Next five minutes 2, a peticion de dicho
seminario y del Medien Zentral Komitte de Amsterdam. En dicha obra formulaba una dindmica de
quebrantamiento de las normativas de la web y la canalizacion de los dominios punto-com, org, es,
net, y otros a traves de su “habitante” individual o colectivo por medio del DNS (Domain Name
System), con el proposito de que los colectivos, pudieran interactuar soberanamente, para lo cual
se debian eliminar los controles tanto comerciales como institucionales de la gestion de la web. Su
obra, si bien se perfilaba en torno a la liberacion de la web para las multitudes por imponer su
dominio como ‘el habitdculo por donde aquello pasaria”, lo que implicaba una gestion economica de
dicho dominio, provoco reticencias y se puso en duda el altruismo de su obra. Pero, estorevela
una idea de espacio abierto de la red que rondaba en la ¢poca como un ideal, como hemos visto que
plantea Claudia Giannetti.

Por otro lado, nos encontramos en los noventa con artistas que no ven en la web e internet

aspectos necesariamente positivos. En este sentido, nos SRS e TR
theDigital kandfill

hablan  algunas ~ obras de  Mark  Napier,
(www.potatoland.org) quien, en The Digital landfill de
1998, ironiza sobre la funcion concreta de la web en

nuestras existencias planteandola como un gran

basurero donde podemos depositar una inmensa Hustracién 176. Napier, M. (1988). The Digital landfill.
cantidad de material desechable que, finalmente, llega a la papelera de los ordenadores. Para
Napier, la web promoveria la existencia de un colectivo (trabajadores y consumidores) que
presentan como caracteristica comtn la capacidad de dejar una huella de generacion de residuos en
la sociedad de consumo capitalista. Supostura estara dentro de lalinea de Guy Debord y de Jean
Baudrillard que, en Cultura y simulacro de 1978 (Baudrillard 2007), sefiala que las nuevas tecnologias
han alentadola mutacionde lo real enhiperreal. Paraalguno, enel caso de Napier, nos encontramos
con obras que nos indican el termino de la «utopia colectivista» en internet.

Para la fecha en que Napier estaba creando ese tipo de obras, ya empezaban a aparecer otras
complejas implicancias del fenomeno diverso que es internet y la web. Estas vendran de la mano
del eénfasis comercial dado por las grandes economias —como la norteamericana— que
promocionaran este fenomeno para el trabajo, cuestion que en primerainstancia se tornara positiva.

Con el correr de los afos, debido a la “arquitectura pandptica virtual de produccion en red [desde

la cual] potencialmente es posible controlar individual y continuamente la actividad laboral” (Hardt y Negri,
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Imperio 2002, 276), se producira la promocion de un tipo de “tecnologia neutra” (Lovink 2011)
que, sustentado en el trabajo inmaterial, opera de la siguiente manera: “El «trabajoy de la empresa y
de sus empleados consiste en la captura unilateral que apunta a transformar la multiplicidad de las
“colaboradoras” (monadas) en multiplicidad de “clientes”. Sus empleados (no solo los ingenieros, sino también
el marketing [ . ..]) operan como una interfaz con la cooperacion entre cerebros: la accion de Microsoft [una de
las empresas mds representativa de la economia digital| consiste en neutralizar y desactivar la concrecion y co-
realizaciones de la multiplicidad. La potencia de agenciamiento, en lugar de estar distribuida de manera
heterogénea en la cooperacion, estd concentrada en la empresa” (Lazzarato 2006, 118). Bajo este enfoque,
internet como estructura de dispersion global y desterritorializada, conllevara que los procesos de
produccion informatizados en la postmodernidad traigan aparejado que “el capital pueda retirarse de
la negociacion con una poblacién local dada trasladando su produccion a otro punto de la red global o puede
sencillamente emplear su capacidad de hacerlo como un arma de negociacion. Poblaciones laborales completas,
que habian gozado de cierta estabilidad y cierta fuerza contractual, se [ hallan] sumergidas en situaciones de
empleo cada vez mds precarias” (Hardt y Negri, Imperio 2002, 275). Por otra parte, el ocio
promocionado por la economia digital (como los videojuegos) provocara dependencia y
enajenacion. Al mismo tiempo, fenomenos mas recientes como los blogs, mas que promover el
compromiso con causas sociales y culturales, favorecer o respaldar el debate publico, son
habitaculos, (casi guetos) de personas que piensan lo mismo y se hablan entre ellos. Este hecho
ocurre en el caso de algunos blogs de caracter politico de paises como EE.UU., Alemania e
Inglaterra que, por tener idéntica raigambre politica, ponen o citan analogos links (Hyun 2012).

Todo ello tendra como su correlato directo e impulsor de las politicas de control
implementadas, de forma directa, explicita y con énfasis, lo que tiene que relacion con la
implementacion de restrictivas leyes de propiedad intelectual para internet y la web.

El paradigma de tales leyes seran los «Tratados de Internet» de la OMPIde 1996 (Garrote
Fernandez-Diez 2003), cuando la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual de la ONU,
considero que internet era un adelanto relevante respecto de las tecnologias anteriores, por lo cual
necesitaba una legislacion para poder estar en coherencia con las necesidades del mundo
contemporaneo. En este sentido, se genero el Tratado sobre Interpretacion o Ejecucion y
Fonogramas, —conocido como WPPT— y el Tratado sobre Derecho de Autor “-TDA o WCT (en
ingles) —, donde se senalo que la particularidad de internet de trasmitir datos de un lugar a otro, a
bajo coste y casi sin control por esa ¢poca, eran instancias a las que habia que detener.

Aln mas explicitas seran las leyes herederas de este enfoque como la Digital Millennium
Copyright Act (DMCA), la Directiva Europea sobre Derecho de Autor (EUCD) y la Directiva

Europea sobre Propiedad Intelectual (EUIPRED), las cuales han sido desastrosas por destructivas
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como se aprecia en hechos tan simples como que: “Cuando nacié internet, el ochenta por ciento de la
musica grabada a lo largo de la historia no estaba disponible a ningtn precio. Se habia borrado, olvidado,
retirado del mercado [...]. Las redes P2P nos devolvieron toda esa musica. No habia ningun método comercial
legal de hacer que toda esa musica estuviera disponible en la web, pero las redes P2P lo consiguieron en apenas
uno o dos anos. Lo que parecia un proyecto de ambito y costes inconcebibles tuvo lugar gratis y tan rdpido que
apenas tuvimos tiempo de apreciar esta magnifica biblioteca que internet habia recopilado para nosotros antes
de que la industria discogrdfica la quemara hasta los cimientos, cerrando Napster a golpe de pleito” (Doctorov
2008).

Con los «Tratados de Internet» de la OMPI se dara inicio a un cierre de camino a las
posibilidades de propiciar y sostener una internet y una web en beneficio del cuerpo social en su
conjunto y la creacion libre dentro de este constructo, al tiempo que se vera impedido la libre
circulacion del conocimiento. En este sentido como afirma Maurizio Lazzarato: “la propiedad
intelectual tiene asi su_funcién politica, ya que determina quién tiene el derecho y el titulo de crear y quién
tiene el deber y el titulo de reproducir. La propiedad intelectual separa a la multiplicidad de su capacidad de
crear problemas e inventar soluciones. La empresa y la relacion capital-trabajo impiden ver la dimension social
del acontecimiento que caracteriza la produccion de la riqueza contempordnea, y determinan de este modo
formas de explotacion y sujecion inéditas” (Lazzarato 2006, 121).

De esta forma, hacia principios de los noventa, los desarrolladores de software libre tenian
claro el contexto en que tendrian que moverse, entre otras cosas, desde la Open letter to hobbyists
(‘Carta abierta a los aficionados’) escrita por Bill Gates (Gates febrero de 1976), donde los
criminaliza diciendo que lo que los hackers llaman “compartir” era “robar”.

Gates, quien desarroll6 su quehacer sobre la base del trabajo realizado por cientos de
desarrolladores de software libre que compartian, sin pedir dinero por su trabajo, actualmente es el
hombre mas rico del mundo y es uno de los mayores duefios de licencia para reproducir obras de
arte en el mundo, a traves de la empresa CORBIS, derechos de reproduccion que obtuvo a precios
irrisorios en un momento en que nadie pensaba que las propias instituciones duenas de las obras
iban a tener que pagar por reproducir las imagenes de sus propias obras. De ahi que Richard
Stallman pensando justamente enello creara GNU-Linux cuya primera licencia publica de GNU fue
en 1989, y se conoce como software de codigo abierto, en que el programador pone el codigo fuente
a disposicion de una red o colectivo de programadores que lo amplian, mejoran y reparan posibles
errores.

Complementarioaesto, Stallman crea hacia comienzo de los noventala licencia libre copyleft
—que se enmarca dentro de la legalidad norteamericana sin contraponerse en ella al copyright—, que

implica poner la creacion en dominio publico, sin derechos reservados. Ambos instrumentos
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ayudaran a que el conocimiento pueda circular sin fronteras “en defensa de la creacién de los posibles y
de su efectuacion contra toda voluntad de apropiacién unilateral” (Lazzarato 2006, 121), instancias que
beneficiaran a una enorme cantidad de desarrolladores de software libre y artistas en sus trabajos,
quienes operaran sin estar totalmente coartados por los dilemas de la restrictivas leyes de propiedad
intelectual que estan regidas por las logicas de las empresas y de estados capitalistas.

En este contexto, surge el net.art que tendra presente a lo largo de su desarrollo, las
posibilidades de internet, la web y los software de intercambio de archivos. Tambieén contara con
diversos aspectos propios del arte como es la influencia entre artistas, una invariable a traves de la
historia del arte, visible en las citas y apropiacion de imagenes. Esto se puede apreciar en los collage
de Picasso, o en los «ready-mades» de Marcel Duchamp, las fotografias «apropiacionistas» de Sherie
Levine, las imagenes de Mandiberg (que el propio artista ofrecia para ser impresas junto a un
certificado de autenticidad e instrucciones para enmarcarlas), las obras «apropiacionistas» de
Rogelio Lopez Cuenca y Pedro G. Romero, etc. Esto se encontrara en contradiccion desde los
noventa en adelante con las leyes de propiedad intelectual que criminalizaran la utilizacion de
materiales existentes sin previo pago.

Frente a ese contexto, colectivos como ASCII Art Ensemble que opero en un tiempo
acotado y se conformo en 1998, luego de que un grupo de artistas coincidiera en Amsterdam,
optaron por dejar en segundo plano la autoria individual y crear software libres. ASCII Art Ensemble
estuvo conformado por Walter Cruijsen, creador del portal Desk.nl, y por una fraccion del
Ljudmila Media Lab de Liubliana (Eslovenia), Luca Frelih y Vuc Kosic.

Vuc Kosic que fue pionero del net.art, e inventor de esta terminologia y, todos ellos,
ejecutaron un software libre sustentado en aplicaciones de Java que permitia transferir a codigo ASCII
la informacion, el codigo ASCIl es un “método para una correspondencia entre cadenas de bits y una serie
de simbolos (alfanuméricos y otros), permitiendo de esta forma la comunicacién entre dispositivos digitales ast
como su procesado y almacenamiento” (Wikipedia 2014), permitiendo con ello la transferencia de
imégenes en movimiento.

El primer trabajo ASCII Art Ensemble fue traspasar al codigo ASCII una pelicula fetiche del
cine porno, Garganta profunda de 1972, reconvertida asi en Deep ASCII,
(http://www .ljudmila.org/vub/ascii/film), convirtiendo las imagenes en cuerpos conformados
por letras y nimeros del American Standard Code for Information Interchange. Mediante este
procedimiento, el colectivo que generaba imagenes retro futuristas, trabajaba desde la inutilidad de
tratar esas imagenes desde el punto de vista de las implicaciones de las potencialidades de la
tecnologia contemporanea y sus consecuencias. Por otro lado, el colectivo atendia a temas de

produccion artistica poniendo en escena el extranamiento que las personas sufren enrelacion a los
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alcances, la importancia y el control de los procesos
tecnologicos.

En una linea semejante de trabajo colectivo
por medio de tecnologias libres pero mas enfocada

en denunciar el uso monopolico de apropiacion y

explotacion de los derechos de autor, nos . : ;
Hustracién 177. Cosic, V. (1998)Deep ASCII
encontramos con ®™ark. Este es un grupo

activista anticorporativo conformado en 1991 y marcado por un afan filantropico cuya actividad
consiste en subvertir los poderes corporativos y los monopolios.

En 1998, ®™ark realizo el proyecto Deconstructing Beck que consistia en una remezcla sin
autorizacion legal de las canciones del musico Beck Hansen, lo que dio como resultado la
publicacion de un CD. Paraello ®™ark, como siempre, utilizola tactica de recabar dineroa través
de su portal, por medio del cual se podian otorgar donaciones para subvencionar el proyecto y, mas
especificamente, cubrir los costos implicitos de los artistas o trabajadores y de la obra misma o
unirse al debate o participar en la realizacion misma del proyecto.

El proyecto de 1998 buscaba despertar el dialogo sobre las injusticias empresariales, paralo
cual ®™ark anuncié el lanzamiento de su CD Beck: Deconstructing Beck el 17 de febrero de ese ano.
La obra consisti6 en una coleccion de resamplings brillantes pero “supuestamente ilegales de Beck” al no
ser solicitado el permiso de utilizacion de sus obras a Beck Hansen. La creacion fue producida bajo
el sello Illegal Art con la ayuda de 5.000 dolares recogida por ® ™ark de donantes anénimos
(®™ark 1998).

®™ark puso a disposicion de los interesados su correos y el de otros colaboradores del
proyecto y su pagina web y de grupos asociados a la difusion y promocion del proyecto:
info@rtmark.com (http://www .rtmark.com/), cillegalart(@detritus.net,
(http://www.detritus.net/illegalart).

Deconstructing Beck fue parte de masde veinte proyectos art-hacktivistas y exitosos de sabotaje
de ®™ark, que se vienen realizando desde 1991. Otros actos recientes y futuros de subversion
asistidos por ®™ark estain documentados o se documentaran en su sitio web:
http://www.rtmark.com/.

En relacion al CD Beck: Deconstructing Beck, un portavoz anénimo de ® ™ark seial6 que
“usando el trabajo artistico ilegal ayudamos a combatir el dominio absoluto que las empresas tienen en nuestras
vidas” (®™ark 1998). Y sefal6 que “en un inicio no estabamos seguros acerca de este proyecto, ya que
®T™grk generalmente dirige sus acciones a articulos producidos en masa. Pero, mientras Beck puede ser un

artista extraordinario, su personaje lucrativo sigue siendo un producto mds del que otros se enriquecen, y es ello

426



Arte en redes e historia del arte y los derechos de propiedad intelectual

lo que necesitamos subvertir” (®™ark 1998).

Philo T. Farnsworth, la fuerza principal detras del seudonimo de Illegal Art, expreso que
su sello existe para proporcionar “una salida para los artistas interesados en explorar una paleta ilegal. Las
corporaciones invaden nuestras vidas con productos, pero nos prohiben utilizarlos en nuestro arte, o en todo o
que no quieren. Esto simplemente no tiene sentido” (Ellerson 1999).

Lo que tenia sentido y ®™ark previ6 es que debido al clima empresarial, en las tiendas de
discos no se pinchara el CD. Por ello, lllegal Art lo puso a disposicion de los interesados en su
plataforma illegalart@detritus.net, a un precio de tansolo 5 dolares, incluyendo el empaquetando
del CD que iba en una caja blanca, el poner pistas del CD en su sitio web y el franqueo postal en
los EEUU. El costo del CD reflejo un margen de solo el 100% de la inversion en lugar del estandar
de la industria que era de un 800%. En la pagina de Illegal ~Art
(http://www .detritus.net/illegalart/beck/), ademas se podian bajar clips de cada pista (30
segundos de RealAudio (tm)).

Tanto el correo electronico como la web del servicioilegal de arte —Illegal Art—, fueron
proporcionados por detritus.net, un sitio de internet dedicado a la reutilizacion artistica de la
cultura preexistente. Steev Hise, webmaster de Detritus sefalo: “Estamos contentos de estar ayudando
con el proyecto Deconstructing Beck”; “Las leyes de «copyright» son demasiado restrictivas, y estdn contra lo
intuitivo. Estas leyes en su_forma actual estan alll solo para canalizar dinero a las empresas, no para proteger
a los artistas. Como artistas tenemos que luchar contra eso”.

La informacion sobre otras actividades de Illegal Art se puede encontrar en
http://www .detritus.net/illegalart/.

Cabe agregar que el desarrollo general de ®™ark, puede considerarse como un trabajo
artistico enraizado en la capacidad de crear una empresa conducida tacticamente para la
insubordinacion politica y cultural. Todo esto en una dinamica similar al trabajo realizado por los
constructivistas sovicticos Rodchenko y Mayakovsky quienes crearon la empresa publicitaria
“Mayakovsky-Rédchenko constructores de anuncios”, con el proposito desde el arte de transformar la
realidad.

En 1994, se funda el colectivo de arte digital Etoy que fue conformado por Gino Esposto
(Etoy.ESPOSTO / CARL), Marky Goldstein (Etoy. GOLDSTEIN), Fabio Gramazo
(Etoy. GRAMAZIO), Michel Zai (Etoy.ZAl), Daniel Udatny (Etoy.UDATNY), Martin Kubli
(Etoy.KUBLI) y Hans Bernhard (Etoy. BRAINHARD / HANS), colectivo que se definio como una
“escultura empresarial” que se inspiro en el eslogan y los logotipos de empresas multinacionales para
crear suimagen. Etoy, en 1995, fundo su corporacion etoy. CORPORATION registrandola en la

ciudad de Zug (Suiza) cuyo registro comercial es CH-170.3.029.244-0, y cuya pagina web es
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http: //www.etoy.com.

Etoy funciona con las inversiones de personas —a decir de ellos— que entiendenla estrategia
de Etoy y ayudan a llevar las operaciones a seguir. Para Etoy, el arte contemporaneo depende de
mentes que piensan mas alla de la inmediatez y que dejan la realidad atras (Wishart y Bochsler
2003). En su declaracion de objetivos, Etoy senala que su actividad “traspasa y desdibuja las fronteras
entre el arte, la identidad, las naciones, la moda, la politica, la tecnologia, la ingenieria social, la musica, el
poder y los negocios para producir el mayor impacto posible en los mercados mundiales y la cultura digital.
Etoy se adentra alli donde otras empresas e individuos no quieren o no puede aventurarse” (Etoy 2015).

En 1999, en un momento donde las empresas punto-com estaban en auge una de ellas,
eToys, dedicada a la ventade juguetes por internet recibio una queja de un cliente por el vocabulario
obsceno utilizado en la pagina web de la empresa. EToys descubrio que existia Etoy y los acus6 de
violar su marca registrada, aunque el colectivo de arte Etoy habia registrado la suya dos afios antes
que la jugueteria online.

La jugueteria ofrecio 516.000 dolares a Etoy (Etoy 2015) para que renunciase a su nombre
y a que bajaran su web pero Etoy no acepto. A razon de ello, eToys presento una demanda contra
el grupo artistico por infraccion de marcay le pidio a Etoy eliminar las imagenes graficas y el
lenguaje obsceno de su pagina web. La jugueteria eToys finalmente logro obtener un orden judicial
preliminar contra Etoy que tuvo que cerrar su pagina web temporalmente (New York Times
2000).

Etoy, en vez de rendirse genero6 una contraofensiva hacktivista a traves de un polifacetico
proyecto artistico llamado Toywar —que fue posible de realizar gracias, en gran parte, a la fundacion
del colectivo ®™ark, The Intellectual Property Fund, que centra su accionar en obras que trabajan
sobre las implicancias de las leyes de propiedad intelectual y que financia este tipo de proyectos con
donaciones generalmente de anonimos.

La asignacion de fondos es gestionada por otro colectivo, Negativland (®™ark 2013),
preocupado por como afectan las leyes de propiedad sobre los artistas y utilizando internet como
campo de batalla. Para ello saco un juego online en el que sus simpatizantes podian ganar puntos
atacando a eToys con el proposito de desvalorizar las acciones de la compafifa de juguetes online.

Conocidos grupos de musica apoyaron a Etoy y cedieron archivos MP3 para que fueran
utilizados como banda sonora del juego. Entre noviembre de 1999 y febrero de 2000, mil
setecientas noventa y ocho personas participaron en el juego como «toysoldiers» (Etoy 1999). El
juego supuso un rastreo de los participantes y sus actividades en la realidad y se criticaba a eToys en
foros de inversores o ensalasde chatsy los sabotajesalos servidores de lajugueteria, ya seamediante

la ejecucion de péginas «anti eToys» o introduciendo informacion falsa en la pégina de eToys.
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En medio del pleito, la jugueteria eToys ofrecio 400.000 dolares para lograr un acuerdo
entre las dos partes. “Persongjes de arte en la red como Heath Bunting aconsejaron que se aceptara el trato,
otros, como Paul Garrin, que se rechazara” (Carrillo 2004, 240).

Durante el juicio, las acciones de la jugueteria online eToys se desplomaron unos 4500
millones de dolares. Etoy califico esto como “la actuacion mds cara de la historia del arte” (Etoy 1999).
Sin embargo, la mayoria de los analistas negaron que esto hubiera sido causa directamente por los
esfuerzos de Etoy y sus partidarios'.

A finales de enero de 2000, la jugueteria online eToys retir6 la demanda y tuvo que pagar
los costes del juicio (40.000 dolares) y el sitio web de Etoy volvio a operar de manera normal
(Mirapaul, New York Times 2000). La documentacion sobre el litigio puede consultarse en:
www.rtmark.com/allpress.html

Se ha decir que Toywar de Etoy se tornara un referente artistico para proyectos coetaneos
epocalmente como los de 0100101110101101.org y para proyectos posteriores de indole
colaborativa, hacktivista, de participacion multiple y masiva. Toywar
se puede tomar como un nitido ejemplo de la posibilidad de utilizar
tacticamente internet y la web para luchar contra la represion del

sistema capitalista y de las nefastas leyes de copyright.

De los problemas con las leyes de propiedad intelectual

Iustracion 178. Carter, K. (1993). S.t.

vigentes no solo nos hablaran los net artistas sino los artistas en
general. Este es el caso de Alfredo Jaar en suinstalacion el Lamento
de las imdgenes (2006) —momento en que los hacker y los hacktivistas y art-hacktivistas a nivel
internacional trataban de subsistir a un cruento sistema de persecucion legal por su labor —, donde
se trata el tema de la guerra, y el manejo de imagenes por medio de los bancos de imagenes. Un
ejemplo notorio es el de Bill Gates que poseia hasta comienzo de 2016 en un binker bajo tierra los
11 millones de fotografias del archivo Bettmann, que adquirio en 1995 y por lo cuales poseia los
derechos de reproduccion a través de su empresa llamada Corbis.

Entre las fotografias a las que alude Jaar en su instalacion The Sound of silence (1995) y que
son parte del archivo Bettmann, esta una de Kevin Carter enla que un buitre esta asolando a una
nina africana desnutrida, fotografia de 1993 que es propiedad de la hija de Carter pero los derechos

de reproduccion de la imagen es propiedad de Corbis, quien cobra por ello.

'2 Véase la pelicula documental que trata el tema Info Wars: Fate. Info Wars, Dirigido por Sebastian ].F.
Producido por Parallel Universe (Sebastian J.F). Interpretado por Jon Johansen, Robin Gross, Ray Thomas, Ricardo
Dominguez; Douglas Rushkoff, etoy.ZAI, Hans Bernhard (UBERMORGEN). Parallel Universe (world), Polyfilm
(Austria), 02 de noviembre de 2004.
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Se hace interesante sefialar que Bill Gates, duefio de Microsoft, es el mismo que con su
fundacion privada, Fundacion Bill y Melinda Gates (Bill & Melinda Gates Foundation) ayuda al
"tercer mundo", al tiempo que frente a las necesidades de su empresa por obtener coltan —el
denominado «oro del siglo XXI», mineral que es estrategico para el avance tecnologico debido a sus
nuevas aplicaciones, cuyas reservas mundiales en un 80% se encuentran en la Republica
Democratica del Congo—, con su politica empresarial, Gates posibilita el mantenimiento de la
guerra (Villaccija y Rojas 2014).

Asi, en el Lamento de las imdgenes, Jaar evidencia que una de las empresas que posee el
derecho de reproduccion de millones de imagenes en el mundo es un verdadero depredador, que
las controla segtin sus intereses economicos. En realidad, se nos deniegan millones de imagenes
como las que se imposibilitandonos a acceder a nuestra historia como sociedad.

Destacaremos que el 22 de enero de 2016, Corbis ha anunciado que venderia sus negocios
de concesion de licencias a Unity Glory, una empresa subsidiaria de Visual China Group (VCG)Yy,
a su vez, lalicencia de las imagenes a Getty Images fuera de China (Frater 2016). Con ello, queda
demostrado el verdadero interes de Gates de la mantencion de este tipo de negocios, con un afan

meramente econdomico y no existiendo una verdadera preocupacic')n por lo patrimonial.

11.1.4.2. El net.art: expresion artistica que desafia el contexto restrictivo generado por las

leyes de propiedad intelectual

El peculiar contexto propiciado por los «Tratados de Internet» de la OMPI de 1996 no ha
podido evitar el despliegue de diversas variables artisticas y culturales que toman las nuevas
tecnologias como una variante positiva. Esto lo ha venido poniendo en escena de manera explicita
movimientos literarios como el ciberpunk en su momento.

El net.art, en suraigambre mas experimental, cobra un lugar destacado por su persistenda
en un territoriomarcado por leyes de propiedad intelectual cada vezmasrestrictivas. Paraelnet.art
ha sido internet y la «www» instrumentos por medio de los cuales se puede crear libremente,
pudiendo citar una inmensa gama de obras de arte. Sus registros pueden aparecen enla web con lo
que se consigue la libre circulacion sus obras en la web en una espiral que, en muchos casos, deja
de lado radicalmente la intervencion de los procesos curatoriales y la difusion de museos y galerias.
Esto es debido a que el artista puede, de manera individual o colectiva, llegar de forma masiva y
abierta a sus colegas, al mundo del arte y a otros ptblicos.

Este net.art mas transgresor —sobre todo el de principio de los noventa— generara una de
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las producciones mas radicales, no solo para el «sistema arte», sino para el cuerpo social en su
conjunto, ensu afan de acercamiento a la sociedad. Dicho acercamiento se produce a traves de un
marcado sesgo artistico-politico que es herencia de la tradicion de las vanguardias historicas, sobre
todo de la Vanguardia rusa con Aleksandr Rodchenko, El Lissitzky y, entre muchos otros, del
silencio de Marcel Duchamp, de la propuesta de benjaminiana y de Brecht, de los Grundrisse de
Marx, y de nuevos conceptos como el procomtn que a comienzo de los noventa comenzaban a
destilarse a nivel global.

La postura de los net artistas durante la década de los noventa, entre ellos, de Luther Blisset
Project, A.F.R.ILC.A,, 0100101110101101.0rg, Negativland, Public NetBase,
UBERMORGEN.COM, Daniel Garcia Andgjar, Critical Art Ensemble, Electronic Disturbe
Theatre o ®™ark, dar4 cuenta del papel neuralgico que pueden llegar a tener los nuevos medios de
comunicacion y de reproduccion masiva, sobre todo internet y la «www» como agentes

cooperadores para un sistema mas democratico y emancipador del hombre.

El net.art trabajara desde un arte que se
instituye a si mismo en contra del sistema tradicional de
arte, del concepto de aura y de la comercializacion del
arte como se hace patente en los proyectos de

Negativland, como su U2. Negativland. Debido a esto

Members of Negativiand pose with their attorney, Hal Stakke

t ie de d d ight del
uvo una serie de demandas por copyright del grupo .

musical U2, debido a su practica de remix o _
Hustracién 179. Negativland. (S.f.). Just say Bo-no.

(«apropiacionismo» en musica) y por su utilizacion del

sampling. Debemos destacar que por sampling o «sampleado» se entiende el “acto de tomar una porcién

o «simple» (‘muestra’) de un sonido grabado en cualquier tipo de soporte para reutilizarla posteriormente como

un instrumento musical o una diferente grabacion de sonido. Seelabora, asi, una mezcla o sucesion de secuencias

de canciones o videos que ademds pueden estar transformados mediante efectos” (Wikipedia 2014).

En ello se aprecia la disolucion entre la esfera artistica y la vida, cuestion que se posibilita
en un dialogo entre el arte y el cuerpo social como se aprecia en el Manual de guerrilla de la
comunicacion. Consultor prdctico para el tratado de dolores locales y generales. Tonificante. Relajante.
Antiestrés (a.f.r.i.k.a. gruppe, Blissett y Briinzels 2000), formulado por LBP, A.F.R.I.LK.A.y Sonja
Brinzel.

También los net artistas han llevado al limite las posibilidades del arte a traves de la
utilizacion del desarrollo mas vital de las nuevas tecnologias como en el caso de Critical Art
Ensemble y su obra Free range grain. Los net artistas han denunciado el fracaso de muchos proyectos

artisticos que buscaban cambiar el «sistema arte». Eneste sentido, 0100101110101101.0rg (Eva
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and Franco Mattes) realizaran, en 1999, el proyecto Copies en el que se denuncian los limites que el
propio arte se coloca a si mismo. Esto es debido a la busqueda de la consolidacion de la teoria del
original y las demarcaciones que coloca el nuevo capitalismo informacional en el arte mismo,
cuestion que pasa por la manipulacion de los derechos de propiedad intelectual por parte de los
poderes, llamese los Estados o las grandes empresas.

Hay que mencionar que las propuestas mas radicales del net.art, como las de
0100101110101101.0rg y ®™ark, no pudieron quebrar la logica del «sistema arte». Sin embargo,
el net.art amplio sus limites y lo continta colocando en jaque y en una perpetua interrogante ante
nuevas obras que rompen las fronteras disciplinares, colocando en continua crisis las implicaciones
de la autoria y de las implicancias de la palabra arte debido a la introduccion del artivismo social en
su dindmica, entre otras acciones.

Ausi, muchos grupos de net.art pasaron a desarrollar un tipo de arte «artivista,
art.hacktivista, media hacker, entre otros, generandoun arte que atin hoy en los circuitos galeristicos
y museisticos se torna un invitado secundario, pese a una enorme variedad de practicas artisticas en
lasredes, muchas de las cuales tienen presente siempre lasimplicancias de los derechos de propiedad
intelectual. Este tipo de practicas artisticas en las redes son las mas afectadas por las restrictivas y
duras leyes de propiedad intelectual que conminan a los artistas a no trabajar con el procedimiento
de cita libre y, menos alin, generar gestos «apropiacionistas». Se sanciona con dureza a quienes lo
hacen sin pagan las cuantiosas cifras que se establecen en las leyes, como les ha ocurrido a
Negativland, ®™ark, 0100101110101101 .org o Public Netbase.

En Europa, son las entidades de gestion como VEGAP en Espaia, las encargadas de cobrar
o demandar en el caso de que algln artista cite sin pagar por derecho de autor.

Los derechos de propiedad intelectual han terminado siendo las Gltimas dos décadas un
elemento poco beneficioso para los artistas y la poblacion en general y una fuente de gananciales
para entidades de gestion, unos pocos artistas, muchos empresariosy algunos Estadoos como el
estadounidense o el ingles. En este sentido como indica Cory Doctorov: “Los ultimos 20 afios de
politica de internet han estado dominados por la guerra de autor que [-como él bien establece y veremos mds
adelante-| en la actualidad, esta conllevando una .. .| guerra contra el ordenador de propésito general, y lo
que estd en juego es la libertad, la riqueza y la privacidad de toda la raza humana” (Doctorow 2001).  Se
genera asi, una dinamica como indica Jaron Lanier en que los derechos civiles no escalan online
como lo hacen los derechos comerciales (Lanie 2011). Y tampoco escalan online la libertad de
expresion artistica. Pero, ;como se ha llegado a esto y qué papel ha cobrado el net.art las tltimas
tres decadas en esta dinamica que afecta a los derechos de propiedad intelectual? Es lo que

analizaremos ahora.
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11.1.5. Net.art: lasalternativas al modo de obtencion de gananciales propuesto por lasleyes

de propiedad intelectual

Lo cierto es que la ampliacion de plazo a setenta afos para que una obra pase a dominio
publico, no beneficia en nada a los artistas visuales en vida como se revelan en los informes anuales
entregados por entidades de gestion de derechos de propiedad intelectual como VEGAP.

En dicho informes (del periodo 2006-2009) un artista normal —en 2006 el nimero de
artistas espanoles afiliadosa VEGAP erade 1636 (VEGAP 2006)— gana un promedio de 466,04
euros anuales por ano por derechos de reproduccion de su obra (VEGAP 2006). Los artistas
espanoles “famosos” son los menos dentro del total de artistas que representan dichas entidades de
gestion, y en el caso de los artistas de renombre a nivel internacional su legado post morten esta
generalmente en manos de empresarios que pueden llegar a ganar un promedio anual por derechos
de reproduccion de sus obras inmensamente mas que un artista sin tanto renombre internacional.
Solo basta ver las cifras que mueven en tono a los derechos de reproduccion a nivel internacional,
como se aprecia en la transaccion que se produjo a comienzo de 2016 cuando la empresa Getty
Images, en lo que se ha denominado un golpe de suerte compro por menos de 100 millones de
dolares a su competidor Corbis a traves de una agencia china poco conocida .

Los artistas se han mantenido estos tltimos veinticinco afios, basicamente, mediante ayudas
de los Estados destinados para el area de cultura y artestanto enla UE, EE.UU. y en Latinoameérica.
Tambiéen por la entrega de fondos de museos como el The Walker Art Center (Minneapolis) que
ha financiado la realizacion de proyectos de 0100101110101101.0rg, o por la entrega de fondos
privados como los proporcionados por el coleccionista Charles Saatchi para la realizacion de
proyectos especificos como algunos de Damien Hirst. Igualmente, los artistas han creado
corporaciones para organizarse y recibir donaciones para la implementacion de sus proyectos como
en el caso de ®™ark. Por otra parte y actualmente, muchos artistas utilizan plataformas de internet
y apelan a ser financiados mediante al crowdfunding para implementar sus proyectos.

Hacia fines de los noventa algunos net artistas empezaron a vender sus obras. En 1998, Max
Kossatz y Holger Friese adjudicaron su obra www.antworten.de a un coleccionista aleman: el

acuerdo contuvo un archivo con el codigo de laobra y derechos sobre su dominio. En 1999, Richard

'3 Véase Floris de Bonelli, «ocildelaphotographie.com.» Following a Covert Buyout of Corbis, Getty Makes 200
Million Photos Available. 8 de febrero de 2016.
http:/ /www .locildelaphotographie.com/en/2016/02/08/article/ 159889726/ getty-apres-rachat-deguise-de-
corbis-offre-200-millions -de-photos/ (lltimo acceso: 8 de febrero de 2016).
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Rinehart traspasé a Robin Murphy, un artista neoyorkino cofundador de artnetweb, su obra de
net.art An experience base...A Boolean typhoon por 52’50 dolares.

Richard Rinehart se pregunta:

“¢Son 52.50 dolares el valor real de la obra? No tiene por qué serlo, ya que no he vendido a Robin los
derechos de posesion exclusiva de la obra. He vendido la tinica forma relevante de posesion que existe en el arte
electrénico: la propiedad intelectual. Quiza asi, los artistas digitales podrian conseguir en volumen, a bajo
precio, lo que pierden en unicidad de obra a precio elevado” (Hamaca 2012).

Frente a esta pregunta cabe recordar que hacia 1996 se dicta los «Tratados de Internet» de
la OMPI (1996) son la primera ley a escala global sobre los derechos de propiedad intelectual para
internet y la Web 2.0; tres afios despues (1999) en pleno desarrollo del net.art, se produce una
escision en su interior, propiciada por el grupo 0100101110101101.0org (Eva and Franco Mattes)
que llevaba tiempo efectuando obras de arte publico a traves de una conceptualizacion que partia
de la utilizacion de los nuevos medios e internet como se aprecia en su obra Vaticano.org
(http://0100101110101101.0rg/ vaticano-org/, [1998]).

Ese ano realizaron su proyecto Copies (1999) que pondra en jaque entre otras cosas el
sistema de mercadoimpuesto desde el Renacimiento por la concepcion de autoria basada enla teoria
del genio, que produce una obra tnica y original, y que por tal se puede vender a un valor altisimo
en elmercado. Recordemos que la obra consistié enuna operacion art-hacktivistaque implico, entre
otras acciones, el hackeo de la pagina de pago Hell.com de Kenneth Aronson la cual contenia una
enorme cantidad de obras de net.art proporcionada por artistas. Como lo expresan
0100101110101101.0rg en un email-manifiesto:

“A lo largo de febrero de 1999, HELL.com organizo «surface»: una exposicion de varios net artistas
«superstary como zuper!, absurd, fakeshop y muchos mas. Al igual que todos los eventos de HELL.com, éste
tampoco estaba abierto al publico, sélo estaba a disposicién de los suscriptores de RHIZOME, exclusivamente.
Durante las 48 horas de apertura, 0100101110101101.0RG  descargé todos los ficheros del «siten; el clon se
ha puesto en linea, esta vez como material sin «copyright», visible, reproducible, de libre difusion y gracias a
ciertos dispositivos técnicos, incluso mds comodamente descargable. La conviccion de que la informacion debe de
ser libre supone un tributo al modo con el que trabaja un buen ordenador o programa: numeros binarios que se
mueven de acuerdo con la manera mds ldgica, directa y necesaria que le permita realizar su compleja funcion.
¢Qué es un ordenador sino algo que beneficia el libre flujo de informacién?” (Luther Blissett 1999)

Asi, 0100101110101101.0org descargaron y colgaron en su web una copia casi exacta de
Hell.com agregandole basura de la web, junto a una serie de enlaces internos que cuestionan la idea
de copia y original a partir, entre otras cosas, de las posibilidades que otorgan los nuevos medios de

reproducir la informacion. Con ello, 0100101110101101.0org cuestionaba la opcion de mantener
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por parte de artistas y coleccionistas obras de net.art como piezas exclusivas en la red y apelaba a
que, por fin, estabamos realmente en la época de la reproductibilidad técnica de la que nos hablaba
Benjamin.

La operacion art-hacktivista efectuada por 0100101110101101.0org de la pagina Hell.com,

reivindicaba un nuevo arte, un arte sin copyright, como ellos mismos exponen en su obra:

«www.0100101110101101. ORG/hell.com is a free parallel web.
Accesable to everybody

there is no forbidden access to this web

There are no guest privileges

There are no prohibitions

and a few options

www.0100101110101101.0RG/hell.com

Anticopyright 1999

hell.com(@0100101110101101.0RG

No rights reservedy»'?,

Como parte de su proyecto Copies, 0100101110101101.0rg realizara otros proyectos de
desobediencia contra las leyes de propiedad intelectual, de un arte plural y no sometido al mercado
consistentes en la clonacion de la exposicion Miniatures of the heroic period de la galeria online
Art. Teleportacia de Olia Lialina que incluia los proyectos de cinco pioneros del net.art
internacionalmente conocidos: Easylife, Jodi, Vuk Cosic, Irational y la propia Olia Lialina que
vendian sus proyectos por 2.000 dolares cada uno. La pagina clonada fue colocada por
0100101110101101.0rg en su homepage con el titulo Hybrids of the heroic period. Las cinco piezas de
los artistas fueron mezcladas con las paginas de los artistas y con basura de la red. Con esta accion
renegaron que el net.art tuviera otras posibilidades de creacion y circulacion actuara con los mismos
codigos que eran propios del tipo de arte anterior ala aparicionde internet, exhibiendoy vendiendo
como se vende el arte tradicional.

Es importante decir que 0100101110101101.0rg con sus proyectos, su manifiesto y con su
actuacion coherente por mas de veinte afios con net artistas como Eva and Franco Mattes, han

colocado en entredicho el mercado delarte que se sustenta enlos derechos de autor. Dicho mercado

1+ 0100101110101101.0rg, «0100101110101101.0rg,» ORG/hell.com is a Free Parallel Web. 2013.
www.0100101110101101. ORG/hell.com (tltimo acceso: 10 de abril de 2013).
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se ha transformado en la cuarta fuente de ingresos en el mundo, lo que no ha implicado que el
mundo del arte este mejor situado a nivel de proyeccion real.

Debemos entender que, para los actuales especuladores del arte, la posesion de obras de
arte no se sustenta en el placer de tenerlas o de contemplarlas como pasaba con muchos
coleccionistas antiguamente como es el caso de Gertrudis Stein', quien a partir de su propia
coleccion impulso entre otros al cubismo y al propio Picasso. Actualmente, las obras de arte son
concebidas como objetos valiosos cuya finalidad para los especuladores es mover el dinero de unas
manos a otras para multiplicarlo, de ahi que nos encontremos con que muchas obras se encuentran
resguardas en cajas fuertes'. En este contexto, el valor de una obra de arte es un valor de cambio,
como se aprecia en la tasacion de las obras de Damien Hirst (lo anterior no implica que la obra de
Hirst sea mas o menos interesante como arte), un valor que es establecido por los empresarios, las
compafias o las instituciones que manejan este negocio como Sotheby's y Christie's.

Lo que se transa por parte de coleccionistas publicos y privados son obras que generalmente
son bienes muebles, pues los inmuebles como el net.art, son dificilmente rentables en el tiempo.
Estas transacciones de bienes muebles se han visto beneficiadas por la utilizacion de internet y la
web como espacio de difusion de las ventas.

Conscientes de esto, colectivos 0100101110101101.0org, Critical Art Ensemble, entre
muchos otros, con sus obras ha desmontado el tendal de los negocios especulativos sobre el arte. Y
en el caso de 0100101110101101.0rg en la cabalidad de su propuesta artistica —que se extendera
hasta la etapa actual donde la nominacion del colectivo lleva el nombre de sus creadores, Eva and
Franco Mattes—, desmantela definitivamente la idea de original, en una multiplicacion de infinitas
obras originales. Estas nuevas obras originales que no son sino reproducciones producto de una
combinatoria de nimeros binarios cada una de las cuales mata la idea de aura que procede del
Renacimiento italiano, al tiempo que mantiene en cada copia la esencia del arte.

Pero, en términos economicos jcomo se pueden realizar proyectos como los de Eva and
Franco Mattes? Ellos mismos nos lo dicen: "Nuestra relacion con el mundo del arte es muy sencilla: el
sistema del arte nos financia, aunque a menudo sea involuntariamente, y por contrapartida nosotros
alimentamos su necesidad de novedad. Ponemos en escena situaciones paradojicas y después nos sentamos en el

sillon para observar las consecuencias. Un inexistente artista serbio, un golpe de estado virtual a la Santa Sede,

!> Véase The Editors of ARTnews, The 2013 Artnews 200 Top Collectors. Who are the World's Most Active Art Buyers?
Presenting the 2013 ARTnews 200. 7 de noviembre de 2013. http://www.artnews.com/2013/07/09/the-2013-
artnews-200-top-collectors/6 (Gltimo acceso: 14 de febrero de 2014).

'¢ Véase Maria Jests Burguefio, «Revista de Arte — Logopress,» Las Obras de Ambroise Vollard Salen de la Caja
Fuerte del Banco Société Générale. 25 de abril de 2010, http://www.revistadearte.com/2010/04/25/las-obras-de-
ambroise-vollard-salen-de-la-caja-fuerte-del-banco-socicte-generale/  (altimo acceso: 12 de septiembre de 2013).
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un virus informdtico como obra de arte, una campana publicitaria no solicitada. Estas historias se difunden a
través de los periddicos, en la calle, en internet o en la TV, te las cuenta tu vecino, se difunden a través de
cualquier medio y se convierten en modernos mitos. Al final, entramos también en el museo y eso no representa
ningun problema, todos estos canales no se excluyen reciprocamente. Los objetos que vendemos no "son" la obra,
. o ;. L
sino que la representamos, conservamos la historia, el espiritu, y aseguramos que la verdadera y auténtica

«performance» se conserve para el futuro, que es exactamente la especialidad del sistema del arte: conservar”

(Baigorri 2005).

11.1.6. La mercantilizacion de los proyectos del net.art, un proceso contradictorio con la

naturaleza misma de este tipo de arte

Hoy por hoy, el mercado del arte de originales y de los derechos de reproduccion esta
amparado por duras leyes de propiedad intelectual que han puesto cortapisas al arte
«apropiacionista» y al arte por internet, principalmente al net.art. En las leyeslo que primaes el
derecho de obtencion de recursos por parte de los Estados o grandes empresas que son duenas de
miles de derechos de reproduccion de imagenes de obras de arte por sobre el legitimo derecho de
los artistas de crear libremente.

Hay que senalar que las leyes de propiedad intelectual existentes, enlo que se refiere a las
artes visuales, apelan a la mantencion de un sistema economico historico que resguarda y privilegia
un tipo de arte material sobre uno de tipo inmaterial como el arte por internet. Un arte material
donde los conceptos de originalidad y copia Gnica son relevantes. Frente a ello cabe preguntarse:
¢que ha pasado con el mercado en torno al net.art?

Cabe recordar que, en 1996, el Walker Art Center funda de manera excepcional el
departamento New Media Initiatives que dirigira Steve Dietz y que adquirio posteriormente, entre
otros, a ada'web entre 1994 y 1998, (http://www.walkerart.org/collections/artworks/ada-
web).

Este fue un sitio pionero de alojamiento de obras de arte online curado por Benjamin Weil
y disefiado por Vivian Selbo'’. En 1998, el Museo Guggenheim, igualmente de forma excepcional
pero tambien generando precedente, invierte un millon de dolares en obras de net.art, adquiriendo
proyectos como la polémica obra Brandon de Shu Lea Cheang, (brandon.guggenheim.org), nombre

que alude a Brandon-Teena Brandon de Nebraska, (EE.UU.), un individuo transgenero que fue

17 Véase Dietz, dda'web. Bits & Pieces Put Together to Present a Semblance of a Whole: Walker Art Center Collection
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violada y asesinada en 1993, después que fue descubierto que poseia anatomia femenina.

Por entonces un grupo importante de net artistas, como Olia Lialina, buscaba vender sus
obras. Pero en 2012, como indicaba Jon Ippolito el curador asociado de Media del Museo
Guggenheim, ello fue una estrategia un tanto absurda'®, pues “comprar una coleccién de obras de arte no
es democrdtico por naturaleza. El error es de los artistas que las ofrecen al mercado, introduciendo ellos las
leyes de propiedad intelectual en aquello que por nacimiento es parte de una cultura accesible a todos” (Rossi
2003, 108).

Hay que tener presente que en la web se pueden volver a depositar o mantener sin costo las
obras de net.art cuantas veces se desee, o bien, se pueden descargar las obras en el escritorio. Asi
los copyright de un proyecto visibles en una web o proyectos online son paradojicos, si se tienen en
cuenta las posibilidades técnicas presentes en los nuevos medios tecnologicos y en el hecho de que,
estructuralmente, la red es una inmensa maquina que posibilita infinitas formas de grabar y
reproducir material a una velocidad insospechada.

Peroes esaparadoja y la busqueda de mercados del arte lo que beneficia a Estados poderosos
como EE.UU. y Reino Unido. Por ello, se ha crearon las rigidas leyes de propiedad intelectual
asociadas a los nuevos medios, entre los cuales se cuenta con los «Tratados de Internet» de la OMPI
de 1996, un fenomeno fomentado por EE.UU., el pais que mas gana por patentesy derechos de
autor.

Conscientes de ello, 0100101110101101.0rg, en proyectos como Copies (1999) o Synthetic
Performances (2009-2010) efectuaron actos de reivindicacion de los procesos artisticos que se
fundamentan en la continua revision y cita de otras obras y autores. Por otra parte, actuaron a
modo de desobediencia frente a las leyes de proteccion de la propiedad intelectual que se
endurecieron con la masificacion de internet.

Para entonces ya era evidente que las leyes de propiedad intelectual como estaban
configuradas, incluyendo los «Tratados de Internet» de la OMPI de 1996, que sentaron precedente
para leyes que posteriormente se han aplicado en este ambito, protegen los intereses de mercados
vinculados al arte material, y habian dejado de tener validez para las obras que se despliegan en el
espacio virtual que es internet y la «www» comenzando por el hecho de que las obras son
inmateriales y que, paradojicamente, siguen siendo originales cada vez que se visualizan y
reproducen. Mas atin, las nuevas leyes impuestas para internet, ya en 1996, tenian solo el fin de
proteger un nuevo tipo de mercado al que se le ha denominado «economia digital», y que se

desarrollo en el contexto del capitalismo cognitivo.

'¥ No nos referimos ala conservacién de dicho patrimonio sino al intento de que otros no pudiesen acceder a

las obras, para lo cual se vendia no sélo la obra, sino también los derechos de reproduccion.
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En ese paisaje, obras como el album U2 Negativland (1991) de Negativland han cuestionado
y fomentado el debate sobre los derechos de autor enlared e hicieron ver las nuevas problematicas
respecto a la circulacion de conocimiento via online.

Cabe agregar que colectivos como 0100101110101101.0org y Negativland ha financiado sus
proyectos ya sea en el primer caso basicamente con fondos de museos y fondos gubernamentales
para arte de diversos paises, optando por dinero publico o proveniente de entidades centradas en el
valor patrimonial de las artes y en el caso del segundo de donativos de particulares. En el caso de
Eva and Franco Mattes (0100101110101101.0rg) esto se aprecia en el caso del proyecto Emily’s
Video (2012) que es una compilacion de las reacciones de la gente mirando un video misterioso

encargado por The Museum of Contemporary Art de Roskilde (Dinamarca) .

11.2. EI FBI, el arte en redes, los teoricos del arte y los derechos de autoria

11.2.1. La persecusion del FBI al arte en redes

Hacia 2002, cuando el desarrollo de las nuevas tecnologias avanzaba a una velocidad
desmesurada y se consolidaba el fenomeno de internet y la web 2.0 por todo el mundo, se
acrecentaron —sobre todo en EE.UU. mediante las leyes de propiedad intelectual— las
persecucionesa teoricos y artistas que trabajaban por lared y tenianuna propuesta «apropiacionista»
o se vinculaban a la difusion libre online de obras de artistas. De ello da cuenta Martha Wilson,
fundadora y la ejecutiva principal del proyecto Franklin Furnace (nombre que alude a un barrio de
Nueva York [http://franklinfurnace.org/, [1976-2016]). Es un proyecto que comenzo en 1976
siempre dirigido por ella quien, hacia 1996, propuso que el patrimonio que posefa pasara a internet
para difundirlo.

Varios articulos salieron en la prensa sobre la transformacion de su institucion (Katcheny
Furnace 1998), que resguardaba un archivo importante con libros de artistas, programas de
performance de artistas emergentes, proyectos time-base, informacion y datos de artistas
contemporaneos, sobre todo norteamericanos. Hacia 1997, Franklin Furnace, se exhibio como un
museo electronico online. Wilson, hacia 2002, mostro las problematicas que mas afectan a la

creacion por internet y que tenian relacion con persecucion por parte del FBI:

'9.0100101110101101.0rg, Emily’s Video. 2012. http://0100101110101101.0rg/ emilys-video/  (Gltimo
acceso: 10 de octubre de 2013).
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“Nos instalamos en el ciberespacio para aprovechar el potencial democrdtico que ofrece, [...[. Después
de transferirnos al mundo virtual, hemos tratado de recuperar la libertad que disfrutamos en los afios setenta.
Ahoralo que crea problemas, no son tanto las organizaciones «onliney sino lanuevalegislacion. EI FBI anuncio
que va a hacer legal la vigilancia de personas de una manera mucho mds agresiva. En general, creo que internet
se convertird en cada vez menos en un espacio de libre intercambio de informacion. Por el momento usamos la
libertad que el ciberespacio nos qfrece, el mayor tiempo posible. No creemos que serd asi para siempre, pero lo
usaremos siempre y cuando podamos” (Rossi 2003, 127).

La preocupacion expresada por Wilson por esa misma fecha se extendio a la orbita
internacional y llevo a quienes escribieran articulos y libros sobre ello, concientizados con el tema
de los perniciosos problemas que estaba provocando las leyes de propiedad intelectual en los
procesos creativos. Este es el caso de Pekka Himanen, el filosofo finlandés, que escribi6 La Etica del
hacker y el espiritu de la era de la informacion (Himanen 2002), donde desarroll6 la idea de que la
creatividad es el impulsor de la innovacion y la idea de que si esta se limita se frena el avance
tecnologico.

Himanen, expresaba, desde una posicion humanista, que la diversion y la curiosidad eran
los pilares de la innovacion y no el dinero. Su postura ha sido coincidente con la de muchos
pensadores, entre ellos Joost Smiers, quien en Un Mundo sin «copyrighty indica que “ahora que ya
hemos presentado la sintesis de los defectos fundamentales del sistema de «copyrighty, necesitamos buscar
caminos alternativos para proteger el conocimiento y la creatividad pertenecientes al dominio publico y asegurar
unos ingresos justos a muchos artistas y empresarios culturales por la labor que realizan [...| Entre los nuevos
abordajes, los sistemas de mayor alcance han sido la licencia publica general [copyleft] y la licencia de la
organizacion no gubernamental «creative commonsy [ ...]. La idea esencial de esos sistemas es que el trabajo
realizado por una persona debe estar disponible para que otros lo usen sin ningun obstaculo asociado con el
«copyrighty en vigencia, pero sin apropiarse de ¢l. ;Por qué no? Porque segun la licencia «creative commonsy,
el creador del trabajo otorga una especie de licencia publica. Es como si dijera: «adelante, haz con el trabajo lo
que quiera, lo unico que no puede hacer es ponerlo bajo un régimen de propiedad privaday” (Smiers 2006).

Como hemos vistola licencia copyleft ha sido un instrumento fundamental parala circulacion
del software libre. En cuanto a la licencia creative commons surgira como instrumento para la cultura
y las artes luego de un profuso e intenso debate en EE.UU., que conllevo de por medio un litigio
muy importante el caso Eldred v. Ashcroft (2003) en el que se evalu6 la constitucionalidad de la Ley
de Extension de la Duracion del Copyright (CTEA) conocida como Sonny Bono Copyright Term
Extension Act, peyorativamente denominada Mickey Mouse Protection Act, que extendio los plazos de
copyright post mortem del autor en 20 ahos mas y que fue promulgada en 1998.

Eric Eldred, programador y editor de todo lo que pasaba a dominio pablico cuando se
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pierden sus derechos reservados —generalmente obras relevantes de cualquier parte del planeta—
considero, al poco tiempo que saliera la mencionada ley (2003), que no era razonable que grandes
obras de la literatura y el arte, entre otros, que ya habian estado protegidas 50 afos por derecho de
autor despues de la muerte de este, tuvieran que esperar 20 afios mas para pasar a dominio publico.
Esto lo llevo a demandar.

Eldred consiguio una serie de importantesapoyos producto de que el tema eramuy debatido
en EE.UU al igual que en la actualidad. Sus apoyos fueron grupos con intereses comerciales y no
comerciales que confiaban en que lo que pasaba a dominio ptblico producia trabajo. Estos grupos
de apoyo a Eldred incluyeron la Dover Publications (editorial comercial de libros de bolsillo),
Edwin F. Kalmus & Co. Inc., la biblioteca de musica de Luck, Inc., editores de musica de orquesta
sheet music y un gran nimero de instituciones como la Free Software Foundation de Stallman, la
Bureau of National Affairs, la American Association of Law Libraries y el College Art Association™.
Destacaremos que abogado defensor de Eldred fue Lawrence Lessig, creador posteriomente a este
caso de la licencia creative commons.

Quienes defendian la ley de 1998 fueron el Gobierno de EE.UU. representado por el
procurador general Janet Reno que luego fue reemplazado por John Ashcroft. Apoyando esta
posicion se posesionaron la Motion Picture Association of America, la Recording Industry
Association of America (ASCAP) y la Broadcast Music Incorporated®.

Las posiciones frente a la ley fueron las siguientes:

Lessing para defender la causa de Eldred argumento:

Apelando a la Constitucion, en su clausula referida a los derechos de autor, se sehalaba que
la extension retroactiva del copyright por parte del Congreso habia violado la Constitucion en lo que
se referiaa: "Promover el progreso de la ciencia y las artes, asegurando por tiempo limitado a los autores e
inventores el derecho exclusivo sobre sus respectivos escritos y descubrimientos” (Austin 2003).

Que la primera enmienda sefala que leyes de copyright tienen que estar sujetas al escrutinio,
y tienen que garantizar un equilibrio entre los intereses de los derechos de autor y la libertad de
expresion. Que la doctrina de la confianza publica requiere por parte del Gobierno mostrar un
beneficio publico, cuando se efecttian los traspasos desde la propiedad publica a manos privadas y
que, por tanto, la CTEA viola esta doctrina al retirar material del dominio publico (Austin 2003).

Por parte del Gobierno estadounidense se indico:

Que el Congreso si tiene el poder para ampliar retroactivamente los terminos del copyright,

20 Wikipedia, Eldred v. Ashcroft, 2015. https:/ /en.wikipedia.org/ wiki/Eldred_v._Ashcrof (altimo acceso: 11
de abril de 2015).

! Wikipedia, Eldred v. Ashcrofi.
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siempre que ello se dé por "un tiempo limitado", como lo exige la Constitucion. Para ello, se cito
la Ley de Derechode Autor de 1790 (laprimeralegislacionfederal de derechos de autor). A demas,
se sefialo que ni la primera enmienda, ni la doctrina de la confianza pablica son aplicables a los
derechos de autor”.

Tras varias instancias judiciales, el caso llego hasta la Corte Suprema de los Estados Unidos
que estim6 que la ley era constitucional en una decisién con siete votos a favor y dos en contra™.

Mas tarde, Lessing sehalara que su fallo como abogado en el caso Eldred v. Ashcroft fue el no
demostrar que el debilitamiento del dominio publico podria causar dano a la salud de la economia

estadounidense.

11.2.2. Las alternativas frente a la persecucion del arte por los derechos de propiedad

intelectual: free culture y creative commons

La perdida del caso Eldred v. Ashcroft (2003), hizo que el abogado de Eldred, Lawrence
Lessing se decidieraa acunar el concepto de free culture (‘cultura libre’) a través de un libro del
mismo nombre Free culture que fue publicado el 25 de marzo de 2004 en internet con una licencia
libre creative commons que el propio Lessing creo. Ellibro tambien aparecio en papel en la editorial
Penguin Brooks. En dicho texto, Lessing expone grandes propuestas que se centran en las
implicancias de la libertad; el comoalo largo de historia de EE.UU. se ha protegido este precepto
en sus leyes desde la creacion de la primera enmienda. Lessing desmenuza como las actuales leyes
de propiedad intelectual se contraponen a dicha tradicion estadounidense sobre el tema y permiten
que los grandes medios usen la tecnologia y las leyes para mermar la creatividad impidiendo la
verdadera innovacion y acotando la cultura a parametros manejables por la economia.

En Free culture, Lessig da cuenta de los excesos que a los que llevan los derechos de autor, y
el concepto de pirateria. Su libro fue criticado por el ala mas contraria a los derechos de autor
—entre los que se encuentran Stallman y su fundacion— por poco agresivo frente al copyright. Pese
a ello, el escrito ha tenido una gran repercusion en el mundo dado que si bien se centra
mayoritariamente en ejemplos estadounidenses, ha sabido captar muchas de las implicancias que

conllevan los derechos de autor a nivel internacional hasta la actualidad. Por ejemplo, se producen

?? Legal Information Institute. Cornell University Law School, Eldred v. Asheroft V. (01-618) 537 EE.UU. 186
(2003).

?3 Eldred et al. v. Ashcrofi, Attorney General, (2003) No. 01-618 Argued: 9 de Octubre, 2002  (United State
Supreme Court, 15 de enero de 2003).
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fenomenos tan absurdos como que una mujer patento en 2015 en Espana el Sol (Puga 2015), o que
una pelicula francesa haya sido multada por utilizar una musica con derechoautor vigente por error:
“(...) el protagonista (...) silba la Internacional, durante treinta y ocho segundos de camara. Los derechos de
las letras ya han caducado pero los de la musica caducan dentro de tres afios (la musica se compuso a posteriori).
Y a la pelicula ahora le piden no sé si treinta mil euros por los derechos de esa cancion. Se da la paradoja de
que si la persona que estd delante de la camara hubiera cantando la cancion, no hubieran tenido que pagar
derechos de autor, pero como la silba”. (Cuesta y Josianito 2006, 152).

La postura de Lessing en Free culture se puede visualizar en los siguientes parrafos:

“En toda nuestra historia nunca ha habido un momento como hoy en que una parte tan grande de
nuestra “cultura” fuera “propiedad” de alguien. Y, sin embargo, jamds ha habido un momento en el que la
concentracion de poder para controlar los usos de la cultura se haya aceptado con menos preguntas que como
ocurre hoy dia” (Lessig 2005, 20); “La doctrina no tiene lugar en el mundo moderno. El aire es una autopista
publica como ha declarado el Congreso [esto alude a las palabras de Al Gore, quien para defender su proyecto
sobre la ampliacién de internet en todo Estados Unidos hablé de crear una «supercarretera de la informacidny
(Debnam 1994)]. Si esto no fuera cierto, cualquier vuelo transcontinental someteria a los encargados del
mismo a innumerables demandas por allanamiento. El sentido comun se rebela ante esa idea. Reconocer
semejantes reclamaciones privadas al espacio aéreo bloquearia estas autopistas, interferiria seriamente con su
control y desarrollo en beneficio del publico y transferiria a manos privadas aquello a lo que solo el publico tiene
justamente derecho” (Lessig 2005, 20).

Con una idea clara de como estaba afectando los derechos de propiedad intelectual a la
cultura y las artes, Lessing decide crear hacia 2003 la licencia libre creative commons que se basa en la
licencia libre copyleft aplicable en primera instancia para los software. Dicha licencia se inspira y
supera —al no pretender enmarcar esta licencia libre como una acapite de la ley de derecho de autor
y respectando estasleyes— el «fair use» (‘uso justo’ o ‘uso razonable’), una circunstancia que es parte
de la legislacion norteamericana. El «fair use» se refiere a “una doctrina legal sobre el «copyrighty
(‘derecho de autor’), que permite un uso limitado del material con derechos de autor sin la necesidad de requerir
permiso a los titulares de tal derecho. Este uso limitado atane a cualquiera que no posea los derechos sobre el
material, y comprende una licencia de uso restringida a fines diddcticos o de revision de material (tipo « reviewn).

Esto provee un marco legal para citaciones sin licencia o incorporacion de material con derecho de autor
en otras obras. Esta disposicion estd basada en los derechos del discurso libre contemplados en la primera
enmienda de la Constitucién de Estados Unidos”(Wikipedia 2014).

En lo que se refiere a licencia creative commons, presenta como caracteristica que es una
organizacion sin fines de lucro segan senalan las paginas de las miltiples filiales generadas en torno

al proyecto creative commons, cuya licencia permite muchisimas mas variaciones que el copyright en
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su utilizacion por parte del artista, el cual puede colocar si desea o no que su obra sea citada
libremente, lo que no significa que renuncie a su derecho como autor. En este sentido se sefala:
“Poned vuestras obras bajo una licencia «creative commonsy no significa que no tengan «copyrighty. Este tipo
de licencias ofrecen algunos derechos a terceras personas bajo ciertas condiciones. (Creative Commons
(Organization) 2013).

Y nos dicen ademas: “Una vez escogida la licencia tienes que incluir el boton «Creative Commons
“Algunos derechos reservados”» en tu sitio, cerca de vuestra obra. Este boton enlaza con el « Commons Deed»,
de forma que todos puedan estar informados de les condiciones de la licencia. Si encuentras que tu licencia ha
sido violada, entonces tendrds las bases para poder defender tus derechos” (Creative Commons

(Organization) 2013).

Licencias

Usar una licencia Creative Commons es muy facil

ight_Este

®:

@ Compartis Igual (Share alike) La
que mantengan 2 misma licere
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ik
ual

p
¢

Iustracién 180. Creative commons.(Organization). (2015). Licencia Creative commons.

La licencia libre creative commons se instituyo en la matriz de las licencias de propiedad
intelectual libre para el arte, principalmente. Esta licencia permite al creador de una obra, en
ausencia de obligacion normativa, un derechode exclusividad que le posibilita concluir quien puede
copiar, distribuir, difundir, transformar la creacion y, si lo desea, pagar por reproduccion de la
imagen o de su obra en el caso de los proyectos de net.art. Al hacer plblicas estas decisiones el
artista o los colectivos de artistas conceden los permisos de alguno de esos derechos a terceros.
Mediante este procedimiento esta licencia ha beneficiado a miles de artistas, historiadores del arte
y, en general, al mundo de la cultura a nivel mundial, permitiendo que se pueda crear y difundir
dentro de parametros de mayor libertad.

De esta forma se refrenda ante el sistema la presuncion de que, si un artista nada dijo de la
utilizacion de su obra por terceros, se subentiendenrespectode laobra que tiene todos los derechos

reservados. Con ello, se revierte la finalidad de las normativas de propiedad intelectual que se
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sustentan, sobre todo, en el control de la copia para rentabilizarla economicamente.

El hecho de conceder a terceros mediante una licencia libre ciertos derechos de utilizacion
como la copia, la distribucion o difusion de la obra se constituye en una aportacion a una riqueza
comun, es decir, al bien publico.

Se ha decir, a partir de lo resenado, que las licencias libres —entre ellas General Public
License (GPL) de la que derivo copyleft y creative commons, entre otras— han surgido de manera
autonoma respecto de la legislacion, aunque no entran en directa contradiccion con estas, sino que
mas bien las complementan. Tales legislaciones son, en su mayoria, deficitarias en lo que respecta
a implementaciones en pro del conocimiento libre y su expedita circulacion, por lo que las
soluciones a las restricciones impuestas por las leyes se han tomado desde las practicas especificas
como las descritas respecto a creative commons.

Sibien una de las peticiones mas sentidas de los partidarios del conocimiento libre es que el
conocimiento generado con dinero publico tiene que ser de libre acceso, como las licencias libre
los posibilitan, las legislaciones de propiedad intelectual no muestran interés por que ello sea ast,
denotando por tanto un bajo aprecio por el «interes publicox.

A pesar de esto, se ha de decir que en 2007, por primera vez en la historia judicial de
Espafia, la Audiencia Provincial de Madrid valido el copyleft y las licencias creative commons para
sortear el pago a la SGAE (Sociedad General de Autores y Editores) quien habia demandado
exigiendo el pago de 783,78 euros a un establecimiento abierto al publico por concepto de
comunicacion publica por obras circunscritas a su repertorio. Enrique Helguera de la Villa fue el
abogado que, defendiendo al establecimiento Buena Vistilla Club Social, obtuvo la sentencia del

]uzgado de lo Mercantil con fecha 5 de julio de 2007 de la seccion 28 de la referida Audiencia®.

11.3. El net.art, el «fair use», las licencias libres y las leyes de propiedad intelectual: una

ilustracion con VEGAP y Cedro

La obras de arte de por si son ntcleos de innovacion y neuroconductores que ponen en
escena problematicas en torno a diversas variantes relevantes para la humanidad. De esto no ha
estado ajeno los Gltimos 25 afos el arte experimental asociado a las nuevas tecnologias, como el

net.art en todas sus variantes, incluida la musica experimental (ejemplo de ello es Negativland).

* Véase Derecho-internet.org, Enviado por Javier de la Cueva en 27 Julio, 2007, La Audiencia Provincial
de Madrid Valida el Copyleft y las Licencias Creative Common, 27 de julio de 2007. http://derecho-
internet.org/ taxonomy/ term/51 (Gltimo acceso: 8 de junio de 2011).
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Ast el arte porta un conocimiento tnico, por lo cual se hace necesario crear canales de
transmisionde tales conocimientos. Pero, en coherencia con el desarrollode capitalismo cognitivo,
“concepto que designa el desarrollo de una economia [la economia digital] basada en la difusién del saber y en
la que la produccién de conocimiento pasa a ser la principal apuesta de la valorizacion del capital” (Vercellone
2004, 66) la generacion y la transmision de las obras artisticas, cientificas, y literarias —bases
historicas del desarrollo del conocimiento— se hallan regulados por una legislacion de propiedad
intelectual muy homogencizada a nivel mundial (una de las mas extremas es la actual LPI espafiola).
Esto ha producido por medio de la firma de diversos tratados internacionales (TIC) —partiendo del
de la OMPI de 1996— que se hayan determinado los rasgos generales del contenido de las normas
legales, que los diversos Estados desarrollan y aplican en sus regiones, donde priman los derechos
privados frente a los publicos.

Demostracion de ello es lo ocurrido en el caso de la exposicion Sistema operativo del art-
hacktivista Daniel Garcla Andujar, efectuada en 2015 en Museo Nacional Centro de Arte el Reina
Sofita (MNCARS), un centro de caracter publico por ser del Estado espafiol, donde se exhibieron
varias obras «apropiacionistas». La entidad de gestion de derechos de propiedad intelectual en artes
visuales en Espafa, VEGAP, en nombre de sus socios (una minoria son artistas espanoles), y
derivado de su convenio con otras entidades de gestion que representan los intereses de artistas
extranjeros y empresas duefas de los derechos de copyright, ha demandado al artista por derechos
de autor, dado que el artista no pidi6 permiso a los artistas citados ™.

Ast, lo propio de estas regulaciones de propiedad intelectual es la vigencia de un sistema de
permisos para cada uno de los usos determinados de una obra, lo que requiere para su utilizacion
legal un consentimiento previo para el uso especifico que se desea efectuar de la misma. Dicho
consentimiento tiene que ser otorgado al interesado por el titular del derecho —el artista o los
duefios del copyright de la obra— para que el usuario pueda acogerse a un limite del derecho del
titular especificamente contemplado en la ley.

Tambien puede pasar que la obra se encuentre en dominio piblico por haber pasado los
anos en que podia el titular o sus sucesores (muchos de los cuales, son empresarios como Gate con
su empresa Corbi, al ser vendidos los derechos de autor a ellos por parte del artista o de los
descendientes del artista), explotar los derechos de la obra. En este caso se puede citar la obra de
manera libre, sin pedir permiso y sin pagar por su utilizacion, por ejemplo, de tipo

«apropiacionista».

?* Informacion entregada por el artista en mayo, en el contexto del seminario que se realizaba como parte de
la exhibicién dedicada a su obra, Sistema operativo, en ¢l MNCARS.
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Lo complejo de todo esto es como las leyes de propiedad intelectual y los titulares de
derechos de autor a traves, en Europa de las entidades de gestion de derechos de propiedad
intelectual como VEGAP han actuado generando miedo en el interior del «sistema arte» de citar
libremente o hacer obras «apropiacionistas» o compartir material con copyright con fines culturales
artisticos y /o educativos.

Este hecho ha provocado una contencion creativa por parte de los artistas y, por otra parte,
quienes se arriesgan a contradecir las leyes han tomado una serie de complejas precauciones para no
llegar ala carcel por crear; este es el caso de UBERMORGEN.COM, que parala obra [V ]ote-auction
(2000) realizada en EE.UU. situ6 su dominio web en Suiza, un pais mas permeable a la creacion
artistica experimental. En EE.UU., UBERMORGEN.COMrecibio demandas por la realizacion de
dicha obra. En Suiza su pagina fue cerrada, pero no prosperaron las demandas mas serias que fueron
efectuadas en EE.UU.

Marcell Mars lleva a cabo, desde 2011, el proyecto Public Library. Memory of the Word que da
la posibilidad de inclusion y descarga desde su sitio web. El proyecto es, efectivamente, una gran
biblioteca memoria del mundo, de libros con o sin copyright que son relevantes para un
conocimiento que mantiene su centro operativo para el manejo de sus paginas web en paises cuya
legislacion es menos dura que la de EE.UU. Por otra parte, una importante de cantidad de net
artistas que han llevado al limite sus exploracion; han recibido avisos legales amenazantes por la

realizacion de sus reacciones que van desde un “cese y desista”, como en el caso de ®™ark, con su

)
obra contra Bush, GWBush.com (1999), y/o hansido demandados judicialmente como es el caso de
Paolo Cirio y Alessandro Ludovico por su obra Face to facebook (2011).

Importante es sefalar que la blisqueda de que el conocimiento circule libremente,
actualmente no es solo un reclamo del arte sino que, en ciencia, desde comienzo del afio 2000 se
ha generado un movimiento internacional por el Open Access, que fomenta los proyectos basados en
el acceso abierto, libre y gratuito por medio, entre otros, de la utilizacion de internet, pero
respetandolas leyes de copyright vigentes. Dichomovimientose ha extendido a otros ambitos como
el literario. Esta iniciativa esta promovida por la Open Archives Initiative (OAI), y uno de sus
maximos representantes es Paul Suber, profesor del MIT, quien escribi6 el libro Open Access (Suber
2012).

Se ha de decir que el Open Access puede ser definido como que “el acceso abierto (en inglés,
Open  Access [OA]) es el acceso inmediato, sin requerimientos de registro, suscripcion o pago —es decir sin
restricciones— a material digital educativo, académico, cientifico o de cualquier otro tipo, principalmente para
articulos de investigacion cientifica de revistas especializadas y arbitradas mediante el sistema de revision por

pares o peer review” (Wikipedia 2014).
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El concepto Open Access ha sido apoyado por importantes y numerosas instituciones a nivel
global, como se comprueba en la Declaracion de Budapest (2002), en la Declaracion de Bethesda
(2003) o en la Declaracion de Berlin (2003), en las que se han ido estableciendo y difundiendo los
axiomas y criterios del proyecto.

En lo que respecta a las entidades de gestion de derechos de propiedad intelectual existen
muchas en la Union Europea y en Espafa, como CEDRO (Centro Espafiol de Derechos
Reprograficos), VEGAP (Visual Entidad de Gestion de Artistas Plasticos), SGAE (Sociedad General
de Autores y Editores), DAMA (Derechos de Autor de Medios audiovisuales), AIE (Artistas
Intérpretes o Ejecutantes), sociedad de gestion de Espana, AISGE (Artistas Intérpretes, Sociedad de
Gestion), AGEDI (Asociaciéon de Gestion de Derechos Intelectuales), EGEDA (Entidad de Gestién
de Derechos de los Productores Audiovisuales) (Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte 2010).
Estas fueron creadas como organizaciones con fines laudatorios como es defender los derechos de
propiedad intelectual que les corresponden a los autores de las creaciones ante los posibles abusos
que se podian cometer en la utilizacion de sus obras. Otro de sus fines es recaudar fondos por los
derechos de sus obras en aquellos casos en los que el creador de motu proprio lo disponia; estos se
realizan cuando era inviable que el autor pudiera realizarlo por si solo.

Pero, la actividad de estas las entidades de gestion de derechos de propiedad intelectual, en
la actualidad, se encuentra sometida a una intensa critica no solo de la ciudadania en general sino de
importantes sectores de quienes ellas mismas representan —qui¢ranlo o no—. Este es el caso de
CEDRO (Centro Espafiol de Derechos Reprograficos) que, al amparo de la nueva ley de propiedad
intelectual espafiola que entroen vigor enabril de 2015, cobra a las universidades un canon inclusive
para los autores que han permitido que su obra se difunda libremente apelando al Open Access frente
a lo cual no estan de acuerdo dichos creadores.

El caso de la SGAE (Sociedad General de Autores y Editores) esta tuvo una escandalosa
actuacion, sobre todo en el periodo que fue dirigida por Teddy Bautista, que derivo en miles de
demandas judiciales por parte de SGAE por la inclusion de musica en fiestas populares, festivales
beneficos endiscotecas, bares, supermercados, tiendas, galerias comerciales y peluquerias, e incluso
se demando a un matrimonio por incluir musica protegida en su boda que fue en Sevillay (...) wvo
lugar en el restaurante La Doma de San Juan de Aznalfarache. [Donde] Un detective contratado por la SGAE
se infiltro en la ceremonia y, sin permiso de los novios, los grabé, asi como a los invitados, bailando al ritmo de
canciones protegidas” (Pereira, M. ]J.; ABC 2014). A razon de esto Gltimo “en 2008 la Agencia de
Proteccion de Datos paré los pies a la SGAE al imponerle una multa de 60.101 euros por grabar [la boda] sin
permiso”. En cuanto a VEGAP, su poca transparencia en la entrega de datos ha colocado a la entidad

en entredicho; basta contrastar dos de las memorias o informes de gestion anuales —por ejemplo las
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de 2006 (VEGAP 2006) y 2007 (VEGAP 2007)- para ver que es imposible determinar como

manejan las finanzas, pues los items de cada recuento no son iguales cada ano.

Ilustracion 181. Andujar, D. (2015). Exposicion Sisstema Operativo. MNCARS.

Por lo demas, su actividad no ha sido de comprension en el «sistema arte», como
actualmente vemos ejemplificado con el caso del art-hacktivista Daniel Garcia Andijar, quien, como
se ha dicho, fue demandado por mostrar una serie obra «apropiacionista» en la exhibicion dedicada
a su proyecto Sistema operativo, realizada en el Museo Nacional Centrode Arte Reina Sofia MNCARS
durante 2015.

Las cifras dicen que VEGAP no da rentabilidad a los artistas en general sino a un pequeno
grupo de artistas, entre ellos, a quienes administran las entidades. En 2006, lo que ganaba un
directivode VEGAP bordeaba al mes en 15.000 euros y un artista un promedio en tres afios de
466,04 euros (VEGAP 2006).

Ast, las entidades de gestion de derechos de propiedad intelectual se han distanciado de sus
idearios y funciones originales y demasiadas veces son expresion de los intereses de terceros ajenos
alos autores. Asi ocurre con VEGAP que vela por los intereses de Corbis que es una compania que
posee una coleccion extensa de diversos materiales, entre ellos material creativo contemporaneo,
material editorial y de entretenimiento, fotografia historica, asi como una coleccion de arte e
ilustraciones. Entre sus propiedades estan atn, pues el 22 de enerode 2016 se ha anunciado que
Corbis se vende a Unity Glory, una subsidiaria de Visual China Group, las 11 millones de fotografias
del Archivo Bettmann, adquirido en 1995, la coleccion Sygma, que se encuentra en Francia (1999)
y que administra la empresa Sygma y la imagen de la empresa de valores aleman ZEFA (2005).
Corbis también tiene los derechos de reproduccion digital para el arte del Museo de Arte de

Filadelfia, del Museo del Hermitage en San Petersburgo (Rusia) y de la Galeria Nacional de Londres
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(Birnbaum, Jesse; TIME 1995).

Por ello se puede senalar que este tipo de entidades comparten los postulados estrictamente
Capitalistas senalados por Luigi Ferraj oli: “dinero para hacer politica e informacién; informacion para hacer
dinero y politica; y politica para hacer dinero e informacion” (Ferrajoli 2010, 271). Pero, diremos

nosotros, nunca cultura de nivel sino cultura accesible al gran piblico.

11.4. El net.art, y el «arte de los nuevos medios», herederos de la ¢tica de los investigadores

universitarios creadores de las tecnologias libres ligadas al concepto de “bien comin”

Desde los inicios del net.art hacia los ahos noventa, este conglomerado ha explorado lo mas
libremente posible las nuevas implicancias de la utilizacion de la tecnologia apelando a la necesidad
de produccion del conocimiento libre. Precisamente por ello, han dado una intensa batalla por
mantener emancipado el arte del sistema capitalista pese a la represion y criminalizacion a los que
se han visto afectos con los “cese y desista” y las “demandas” interpuestas por grandes capitales.

Uno de estos casos es Nike, que demando6 a 0100101110101101.0rg y Public Netbase por
su proyecto Nike Group. Otro, fue Facebook que demando a Paolo Cirio y Alessandro Ludovico en
su obra Face to Facebook. El Partido Republicano y George W. Bush enviaron un “cese y desista” a
®™ark por la creacion de una obra, GWBush.com asociada al nombre del politico donde daban
cuenta de sus posiciones politicas reales que se oponian a lo que aparecia en la web propagandistica
oficial de Bush que estaba destinada a promocionar su campana politica del 2000. También una
Galeria Suiza impidio a la artista Cornelia Sollfrank exhibir su proyecto Anonymous_Warhol-flowers.
This is noy by me por realizar un trabajo con medios digitales de indole «apropiacionista» que aludia
a las Flowers de Warhol de 1964; Warhol, a su vez, habia citado el trabajo fotografico de Patrica
Caulfield quien demando al artista pop en su momento por citarla sin consentimiento, etc.

Todos ellos han explorado artisticamente en sus trabajos las implicaciones de la compleja
democracia actual, ahondando de manera satirica y ludica las cuestiones éticas y politicas que se
derivan de las restrictivas motivaciones de las leyes actuales de propiedad intelectual frente al
conocimiento libre.

Estas obras muestran la ilegitimidad que se introduce en los sistemas democraticos a traves
de la intervencion de las leyes de propiedad intelectual en la produccion artistica. Es una
ilegitimidad palpable en la busqueda de la ley de controlar y mermar el sistema de produccion
artistica; la ley solicita disminuir la calidad de la informacion y conocimiento que se puede dar a

conocer en los trabajos artisticos en privilegio de la rentabilidad economica y politica de ciertos
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grupos minoritarios de artistas, de conglomerados empresariales y de ciertos Estados.

La vision de los net artistas como Luther Blisset Project, 0100101110101101.0rg (en su
trabajo informatico por medio de Linux) o Critical Art Ensemble, entre muchos otros, han
promovido que el conocimiento libre mediante la utilizacion de nuevas tecnologias, se sustenta en
lo que los cientificos, ingenieros o desarrolladores de software libre, (basicamente profesores
universitarios de EE.UU.), nos entregaron de manera gratuita: los protocolos sobre los que se
sustenta la web e internet y, en general, los nuevos medios tecnologicos mediante protocolos de
acceso libre. Estos protocolos estan documentados en los RFC (Request For Comments (IETE
2011)) cuyas publicaciones se remontana 1969, cuando Steve Crocker” creé un sistema eficiente
de hacer llegar las propuestas técnicas a los grupos de trabajo que experimentaban en ArpaNet, la
entidad estadounidense precursora de internet. Los protocolos mas relevantes de internet estan
precisados por el RFC y son el FTP en el RFC 959, el protocolo IP detallado en el RFC 791 o el
HTTP en el RFC 2616, escrito, entre otros, por el britanico Tim Berners-Lee.

Como podemos ver, la licencia que le pusieron a estos protocolos fue libre, por ello los
protocolos son libres y gratuitos, para que cualquiera de nosotros pueda beneficiarse de ellos. Esto
fue posible porque “desde los origenes de la ingenieria de redes, el objetivo de todos los desarrollos en este
campo ha sido rebajar los costes, reducir las barreras de acceso y los cuellos de botella e incrementar las
velocidades de transmision. La arquitectura radical de internet resuelve esos problemas mejor que cualquier otra
red anterior” (Doctorov 2008). Gracias a esto se armo una estructura que permite la creacion
contemporanea de nuevos softwares que hoy nos posibilitan enviar e-mails, trabajar en la web 2.0,
mandar WhatsApp, hablar por Skype, visitar Youtube y ver y escuchar archivos que contienen
sonido, musica e imagenes enmovimiento, mandar archivos pesados en la nube y guardarlos en ella,
etc. Tambien crear arte en un contexto acorde a la realidad contemporanea virtualizada.

A partir de lo anterior podemos decir que la obra mayor que la humanidad ha generado los
tltimos 100 afios es internet que nacio, como se ha dicho, de una gran cantidad de autores que
trabajaron mayoritariamente en forma colaborativa y sin animo de lucro. Esa obra que se entrego

ala humanidad como un “bien comun”, como algo que es de todos y no es de ninguno en particular

b
(Lafuente 2014), pero la red actualmente esta siendo raptada por el capitalismo cognitivo para
generar riqueza y conocimiento para un grupo pequenos de personas y empresas privadas,

desdenando los procedimientos de trabajo de ese grupo de cientificos, ingenieros y desarrolladores

de software libre. Estos cientificos e ingenieros que eran profesores universitarios lograron innovar

*¢ Rfc-editor, 30 Years of RFCs. 7 de abril de 1999. http://www.rfc-editor.org/rfe/rfc2555.txt  (altimo
acceso: 19 de marzo de 2013).
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a gran escala y nos entregaron esos nuevos conocimientos de forma generosa. Sus relaciones entre
pares no estaban sustentadas en competencias predatorias, sino que mas bien se asentaban en una
logica de cooperacion reticular, de movilizacion colectiva de las inteligencias que involucraba
procesos democraticos de actuacion y que se inscribia en una logica del procomun.

Pero “el capitalismo informacional ha rechazado, en cualquier caso, encontrar soluciones que le
permitan digerir esta forma de automatizacion de las fuerzas productivas por el saber, desestabilizando la
condicién salarial y asegurando un dominio absoluto de la mercancia inmaterial” (Blondeau, Dyer
Whiteford, y otros 2004, 47), para lo cual, utilizar las leyes de propiedad intelectual ha sido su
mejor instrumento.

Frente a ello, se opone un grupo importante de net artistas que apelan a lo estructural del
arte, que es ser un conocimiento libre. De ahi que dichos artistas ha ejercido y despliegan su
derecho de participar de la naturaleza informacional y no solo eso, sino que tambiéen han reclamado
y siguen demandando a traves de sus obras como en el caso de Critical Art Ensemble su derecho a
explorar los diversosrecovecos que la realidad contemporanea nos presenta incluyendo los derechos
de propiedad intelectual a partir de los nuevos medios tecnologicos. En dicho proceso creativos los
artistas indagan en la nueva naturaleza contemporanea, aquella de la que nos hablaba en 1969
Marshall McLuhan y ala que referia en los siguientes términos: “los nuevos medios no son puentes entre
el hombre y la naturaleza: son la naturaleza” (McLuhan y Nevitt 1972, 65).

Se ha de decir que en lo que se refiere alos trabajos artisticos en internet que tienen que
ver con los derechos de autor —sobre todo los realizados por net artistas como Negativland— se da
cuenta de las relaciones de poder que lo sustentan y se solicita la necesidad de transparencia frente

al tema dentro de un contexto de orden democratico.
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12.- Net.art y la experimentalidad anticopyright

12.1. El arte experimental entre el “cese y desista” y las demandas por derechos de

propiedad intelectual en el contexto del capitalismo cognitivo

12.1.1. Mtsicos y usuarios sancionados severamente por las leyes de propiedad intelectual

No solo las artes visuales han estado expuestas a las leyes de propiedad intelectual. ILa
musica experimental artistica ha sido fuertemente presionada para que desista de una de sus
caracteristicas fundamentales, la experimentalidad, en temas como la utilizacion del remix
(«apropiacionismo»), el sampling y la utilizacion de las nuevas tecnologias que usan internet como
apoyo creativo. Justamente esto es lo que hace la banda musical Negativland, quien ha dado una
lucha no solo creativa sino tambien politica ante las leyes de propiedad intelectual impuestas en
EE.UU. por el derecho a crear libremente como un derecho fundamental en un contexto
profundamente adverso a la musica experimental que apela a la tradicion musical historica de citar
otras piezas musicales.

Se ha de tener presente que en paises como EE.UU. o Inglaterra se concentran las grandes
discograficas privadas como SONY Music que se han opuesto, a priori, durante los Gltimos
veinticinco anos a toda posibilidad de desarrollo de una linea musical que apele al remix y al sampling
con apoyo de las leyes que rigen internet. En este sentido, como senhala Cory Doctorov, “[Los/
tratados [de derecho de autor | criminalizaron internet. Crearon nuevas clases de «superdelitosy para las personas
que copiaran ficheros contraviniendo laviejaley de «copyrighty (en Estados Unidos, con una multa de 150.000
dolares por copia). Crearon la idea de la wantielusion» que dice que si alguien le pone un cerrojo digital a
una obra con «copyright» es ilegal romper ese cerrojo, es ilegal decirle a alguien como romper ese cerrojo e
incluso es ilegal decirle a alguien como averiguar cémo romper ese cerrojo.

Las consecuencias de estos tratados y su descendencia, la Digital Millennium Copyright Act (DMCA),
la Directiva Europea sobre Derecho de Autor (EUCD) y la Directiva Europea sobre Propiedad Intelectual
(EUIPRED) han sido desastrosas [para los ciudadanos|” (Doctorov 2008, 57).

Tal modo de concebir la tecnologia tiene su logica en el ambito de las grandes discograficas
en un afan de seguir percibiendo enormes cantidades de dinero: esuna logicaperversaentre dinero,
control de la innovacion y el lobby con las esferas de poder politico.

Las cifras con las que se mueven las grandes discogréﬁcas es escandalosa para lo que gana de
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promedio un artista o un historiador del arte y qué decir de lo que gana un ciudadano medio a nivel
mundial. Ejemplo de las cifras que se mueven en el mundo de la musica es lo siguiente:

“El jurado de una corte de Los A/ngeles (Estados Unidos) decidio este miércoles que sus autores, Robin
Thicke y Pharrell Williams, copiaron la melodia de otra anterior, concretamente del éxito de 1977 de Marvin
Gaye "Got to give it up".

De acuerdo a la sentencia, Iafami]ia de Gaye recibird mds de 7,3 millones de dolares por dafios y
perjuicios, casi la mitad del dinero que los autores generaron con "Blurred lines", 16 millones de dolares.

Los hijos de Gaye, Nona, Frankie y Marvin Gaye 1ll, demandaron a los cantantes en 2013” (BBC
Mundo 2015).

En lo que se refiere ala circulacion expedita de la musica mediante las nuevas tecnologias,

hay que sefialar que las grandes discograficas, por mucho tiempo se opusieron a la utilizacion de la

aplicacién P2P (peer to peer o ‘entre pares’) que fue Cifras del intercambio
Proporcion de Ventas de misica Efectos del P2P en la
compradores compra de CD,
desarrollada en 1996 por el programador X peliculas y
MUsica Ventas totales videojuegos
australiano Adam Hinkley para el sistema © rositivos
307 o 3 2
operativo Mac OS. La aplicacion P2P permite, .
1 . Ky
entre otras multiples cosas, descargar musica )
. . . . . . Peliculas o
gratis y servir de intercambio de archivos de casi
todo tipo. b = I
Descargas de pago
I ; = -
En diciembre de 1999 varias discograficas . . o8
o
estadounidenses a traves de la RIAA (Recording e
° Negativos
Industry Association of América) demandaron en o @ oo
S1%
. . o
los juzgados federales de San Francisco a Napster
o

—creado por Sean Parker y Shawn Fanning—, que

Ilustracién 182. TWO. (2009). Cifras del Intercambio. Efecto de P2P
en la compra de CD, peliculas y video juegos.

26,4 millones de usuarios en febrero del afio 2001 (BBC Mundo 2015).

era el sistema P2P mas exitoso de la época con

Ese mismo afio (1999) labanda de heavy metal Metallica se habia percatado que una «demo»
de su cancion I Disappear estaba circulando por medio de la red de Napster antes de que fuera
distribuido y que la cancion era trasmitida en varias estaciones de radio en Estados Unidos. En
2000, Madonna converso con los ejecutivos de Napster para ver una posible sociedad, pero ella fue
perjudicada cuando su sencillo Music aparecio en Napster y en la web antes de sulanzamiento (BBC
Mundo 2015).

Por tales razones, el 7 de diciembre de 1999 la RIAA (Recording Industry Association of

America) y varios musicos, entre ellos los de Metallica, entraron en un litigio contra el popular
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servicio”' y reclamaron el cese de funcionamiento de la aplicacion (Menta 2000). Durante el juico
Napster alcanzo una enorme publicidad y, de un momento a otro, millones de usuarios,
mayoritariamente universitarios, empezaron a usarlo. El juez del caso dictaminé la clausura de
Napster en los terminos vigentes en julio de 2001. Despues de esto, Napster se transformo en un
servicio de pago y perdio toda relevancia en el mundo de los internautas. Luego surgieron otras
aplicaciones P2P similares de intercambio de archivos que han sido bien recibida por los usuarios y
mal por el mundo de musica y las leyes de propiedad intelectual. Sin embargo el Gobierno de
Holanda encargo hacia 2009 una investigacionindependiente parasaber si, efectivamente, el mundo
de la musica perdia dinero con el P2P y el resultado fue que no; mucha gente que descargaba
gratuitamente musica también la compraba mediante ese sistema.

En 2015, por primera vez en Espana, la tendencia de vender musica online que ya se
desarrolla a escala mundial propicio que “las ventas de musica digital superaron a las del formato fisico
—38 millones de euros frente a 32,5— segtin un informe de Promusicae, la patronal de las discogrdficas. El
cambio se debe sobre todo al «streamingy,ya que sus ingresos aumentaron en un 40% respecto al mismo periodo
de 2014 y suponen mds del 80% de las ganancias del mercado digital” (Koch y Villamor 2015).

Peropese a estatendencia las grandes discograficas y sus entes de gestion colectiva persisten
a pleitear por derechos de autor con miles de sus clientes y con los artistas llegando a situaciones
limite de criminalizacion de los usuarios de las nuevas tecnologias vinculadas a internet.
Paradigmatico es el caso “RIAA contra Tenenbaum” por las 31 canciones descargadas por
Tenenbaum sin pagar:

Joel Tenenbaum (1983), que era estudiante de fisica enla Universidad de Boston en el ano
2005 “recibié una not1f1’cacio’n legal junto con 40.000 personas mds, que estaban acusadas por descargar musica
ilegalmente de la red a través de los servicio de plataformas P2P. En la notificacion, RIAA le solicito 3.500
délares como compensacién, pero Joel se nego a pagar una suma tan alta [dado que habia cometido una
infraccién no intencional como conté en el juicio (Vijayan 2012)] enviando un cheque por $§500 dolares que
la asociacion devolvid.

Cuatro anos mds tarde, Sony BMG, Warner Records, Atlantic, Arista y BUG Recording demandaron
penalmente a Tenenbaum que decidié pelear a diferencia de las otras 40.000 personas que recibieron la misma
notificacion y llegaron rdpidamente a acuerdos extrajudiciales. Tenenbaum adujo que la suma que cobraban
las companias disqueras era excesiva y ofrecié 5.000 dolares mientras Ia RIAA pedia 10.500 délares, llevando

el caso directamente a juicio. El destacado profesor Charles Nesson y un grupo de estudiantes de leyes de la

"*! Douglas BA (Hons), Guy, «A&M Records, Inc. v. Napster, Inc., 239 F.3d 1004 (9th Cir. 2001). For a
Summary and Analysis,» Murdoch University, 2011.
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Universidad de Harvard decidieron apoyar a Tenenbaum basando su defensa en un ataque a las leyes de
propiedad intelectual, considerando que el millonario monto que se exige como compensacion es perjudicial y
capricboso”lsz.

Tenenbaum perdio el caso y fue obligado a pagar una multa millonaria de 675.000 dolares
(Joelfightsback 2010).Actualmente mantiene una pagina web donde da a conocer su caso:
http://www joelfightsback.com.

Casos como este hacen que la mayor parte de los artistas y usuarios hayan “decidido que pleitear
serd mds caro que llegar a un acuerdo, asi que los acuerdos estdn prolgferando. [Esto ha sido asi, pues se han
dado casos de alumnos universitarios que han creado sus propias herramientas para escuchar musica de manera
libre y han sido sancionados legalmente de tal manera que las indemnizaciones solicitadas por parte de la
industria discogrdfica] para estudiantes universitarios —y para estudiantes de matricula de honor que viven en
viviendas del estado en Nueva York— [ascienden] a los ahorros de toda su vida. En el caso de los estudiantes
universitarios que construyeron herramientas de busqueda en la red de propésito general, la Recording Industry
Association of America (RIAA) solicito que se les hiciera firmar que no trabajarian nunca mds en el campo de la
informatica, esto es, como los estudiantes en cuestion habian montado un servicio similar a Google para las redes
de su campus, las discograficas intentaron que se les impidiera volver a escribir programas irgformdticos de por
vida” (Doctorov 2008, 56).

Pese a todo lo anterior, a lo largo de la historia de la aplicacion P2P las demandas solo han
llevado a los usuarios habituales a cambiar de aplicacion, pues el desarrollo de las tecnologias es
imposible de detener y el interes por la cultura, en general, es intrinseco al ser humano. Por estas
razones, el nimero de usuarios no ha disminuido sino que ha aumentado y eso lo han tenido en
cuenta grupos musicales como Negativland (que se enmarcan dentro de una linea del net.art)
quienes a lo largo de mas de veinte anos han experimentado sin ponerse limites, ahondando en las
posibilidades que dan las nuevas tecnologias al remix y el sampling, lo que le ha llevado a numerosos
pleitos legales por cita a otros artistas. Tambicen Negativland ha colaborado con el colectivo de
net.art 0100101110101101.0rg. Su produccion se ha constituido en un legadono solo musical sino

artistico, transdisciplinar y artivista al buscar herramientas legales para poder desarrollar su arte.

152 Veéase Wikipedia, Caso RIAA contra Tenenbaum, 2013.
https:// es.wikipedia.org/ wiki/ Caso_RIAA_contra_Tenenbaum#cite_note-2 (altimo acceso: 29 de mayo de 2013);
Semana. La pelea de Joel. 2 de agosto de 2009. http://www.semana.com/noticias-cultura/pelea-joel/ 126863.aspx
(4ltimo acceso: 27 de septiembre de 2011).
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12.1.2. Demandas a Negativland por experimentar con el remix y el sampling: su apelacion

al «fair use» y a la licencia libre creative commons

La puesta en marcha de las restrictivas leyes de propiedad desde mediados de los noventa
no solo ha afectado a las artes visuales sino que ha generado grandes dificultades a artistas
experimentales en ambitos como la musica y la performance. Tal es el caso de Negativland en
California (Estados Unidos), un banda de msica experimental dedicado al sound collage, industrial,
plunderphonics, al avant-garde y a la performance musico-audiovisual. Han venido actuando en una
clave cultural jamming que ellos mismos han definido e incorporado. El término de «cultura
jamming» fue acunado en 1984 y viene del sonido collage que maneja Negativland como parte de su
propuesta, un sonido que se refiere alaidea de las interferencias de radio, frecuencias publicas que
son posibles de ser pirateadas y subvertidas para lograr una comunicacion independiente o para
modificar las frecuencias preponderantes. En 1993 Mark Dery publicaba un manual titulado Culture
jamming: hacking, slashing, and sniping in the empire qfsigns (una especie de manual de la ‘cultura
jammer’), enel que explicitabalas nociones fundamentales de este movimiento y especificaba algunas
de sus practicas y herramientas mas relevantes. En julio la revista Open Magazine Pamphlet Series,
en su nimero 25, brindaba la descripcién de esta nueva y novedosa corriente .

En cuanto a Negativland este fue conformado originalmente en los ochenta por Mark
Hosler, Richard Lyons, David Wills (alias «The Weatherman») y Peter Conheim. Ellos han
generado una importante cantidad de piezas musicales y discos, mediante el remix que describe “un
proceso de mezcla y transformacion orientado a crear versiones alternativas de una pieza musical, anadiendo o
eliminando algunos de los elementos, cambiando la ecualizacion original, su “tempo”, etc.” (Martin Prada
2009, 109).

A lo largo de su extensa trayectoria, atin en progresion, Negativland ha colaborado con
artistas como 0100101110101101.0rg, quienes le pidieron su colaboracion despue¢s de realizar
parte del proyecto Vopos (2002) presentado en Manifesta4 (0100101110101101.0rg 1998). En tal
proyecto, Eva and Franco Mattes realizaron un trabajo que refiere a los procesos cotidianos
configurando un tipo de arte ptblico donde los nuevos medios jugaron una importancia radical
como vienen haciendo actualmente en nuestra vida cotidiana. En  Vopos, los

0100101110101101.0org se proveyeron de GPS de forma permanente y, asi, los interesados podian

'53 Las fuentes de la cultura jamming son entre otros el dadd y los situacionistas, y son un movimiento de
resistencia cultural ante la comercializacion de la sociedad, para lo cual realizan acciones propias de la guerrilla
informacional. La cultura jamming trata de situarse en los medios de masas de forma clandestina, generando mensajes
criticos bajo los mismos signos y codigos que utilizan los propios medios.
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visualizar en la pagina de los artistas el sitio exacto donde se encontraban en cada momento y, mas
atin, podian escuchar lo que hablaban por sus moviles. Por otra parte, los artistas se registraban
fotograficamente y filmaban el proceso de la obra. Este proyecto se desarrollo en distintos lugares
como Barcelona y Amsterdam. En este contexto, 0100101110101101 .org, solicito a Negativland
realizar un trabajo musical y este grupo convirtié un mes de llamadas en arte sonoro creando What's
this noise? (‘;Que es ese ruido?”) que puso a disposicion en linea en formatos Mp3 y Wav
(Negativland 1991).

Si bien este no fue el caso, Negativland ha tenido muchas demandas por copyright, debido al
prestigio que han cobrado sus obras, lo que ha hecho visible suactividad y, por ende, su practica de
remix («apropiacionismo» en musica) y, por tanto, su utilizacion de sampling. Debemos destacar que
por sampling o sampleado se entiende el “acto de tomar una porcion o «simpley (muestra) de un sonido
grabado en cualquier tipo de soporte para reutilizarla posteriormente como un instrumento musical o una
diferente grabacion de sonido. Se elabora, asi, una mezcla o

sucesion de secuencias de canciones o videos que ademds pueden

estar transformados mediante efectos” (Wikipedia 2013).
Negativland se ha hecho centro de atencion
permanente del sistema musical oficial norteamericano
debido ala acidez en el tratamiento de los temas asi como
su humor negro que se expresa en el origen mitologico
del grupo, sus parodias y su trabajo publico activo a traves

de sus presentaciones, de sus publicaciones en la web y

Iustracion 183. Negativiand. (1991) U” Negativiand.

sus discos donde hay paralelamente a su trabajo audible
una preocupacion por la visualidad la cual debe dar cuenta de sus procesos creativos. Cabe agregar,
que desde sus comienzos, Negativland estuvo preocupado por generar arte de una manera libre,
mas alla del copyright.

En 1991, Negativland lanz6 un single con el titulo de U2 que aparecio en grande en la parte
frontal de la portada del disco y Negativiand en una tipografia mas pequena. Se incluia también una
imagen del avion espia Lockheed U-2 y una breve “explicacion” (la musica se puede escuchar en
Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=76gPSSYxex0).

Lo cierto es que Negativland incluyo en su disco una diatriba profana de la cancion [ still
Haven't found what I'm looking for de U2 de 1987 realizada por el disc jockey Casey Kasem quien la
cant6 en un ensayo frustrado para un programa de radio, y que fue grabada por ingenieros. Dicha
version se habia difundido por la radio durante muchos afios. Uno de los comentarios mas leves que

emitio Kasem cuando le fue comentado que lo que pinchaba era una cancion de U2 fue "Estos chicos
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son de Inglaterra y ja quién le importa?” (Wikipedia 2012) y lo cierto es que U2 se formo en Irlanda.

La version de Negativland de [ still Haven't found what I'm looking for incluy6 kazoos y un
extenso sampling de la cancion original.

El sello de U2 —Island Records y SST Records— demando rapidamente a Negativland,
alegando que la colocacion de la palabra "U2" en la caratula del disco habia violado el derecho de
marcas, al igual que los derechos de la cancion en si (Negativland 1991). Island Records sostuvo
que el single fue un intento de confundir deliberadamente los fans de U2 a la espera de la liberacion
inminente de disco Achtung baby y, que al comprar el disco, el consumidor creeriaque era un nuevo
album de U2 llamado Negativland (Negativland 1991).

Para contratacar a U2, Negativland tuvo colaboracion de gente del mundo de la musica:

“En junio de 1992 a RU Sirius editor de la Revista Mondo 2000 se le ocurrié una idea interesante.
Los publicistas de U2 lo habian contactado con respecto a la posibilidad de entrevistar a Dave, de The Edge
Evans, que tenia la esperanza de promover el Zoo TV Tour de U2.

Sirius, sin que “The Edge” lo supiera, decidid que sus amigos Don Joyce y Mark Hosler de Negativland
condujeran la entrevista. Don Joyce y Mark Hosler, con la denuncia de Island “fresca”, salpicaron las preguntas
a “The Edge” por el uso de «samplingy en el nuevo tour de U2y la legalidad de utilizar material ajeno sin
permiso. En medio de la entrevista Don Joyce y Mark Hosler revelaron su identidad como miembros de
Negativland. Un abochornado “The Edge” contestd preguntas como la siguiente:

“D [Don Joyce]: Todos estan cediendo, absolutamente cediendo. En cualquier momento una demanda
viene, la [movida] se disculpa y se rinde y dice: "Lo sentimos" y nadie estd Iuchando contra la ley, diciendo que
la ley misma no es razonable.

E [“The Edge”]: Si, bueno, no s¢ qué decir, de verdad, quiero decir que solo estoy interesado en el
espiritu de lo que es, no en la legalidad” (Negativ]and 1991).

“The Edge” les dijo a los Negativland que U2 estaba molesto por lo feroz del enfoque legal
que la discografica habia tenido enla demanda y que, ademas, la mayoria de las discusiones legales
se habian realizado sin el conocimiento de U2: “en esos momentos nosotros (U2) nos dimos cuenta que era
tarde y de hecho nos acercamos a la compaiia en su favor (de Negativland) diciéndoles oye, que no, que esto es
muy «heavyy (...) Island Record informé que U2 nunca autorizo el uso de «samplesy de su material. La
respuesta de “The Edge” fue “esto es absolutamente absurdo, hay por lo menos seis grabaciones ahi fuera con
«samplesy directos en nuestras cosas...” (Wikipedia 2012).

En agosto de 2007, Don Joyce proporciono una copia del casete de audio de la entrevista
realizada en la Revista Mondo 2000, con Dave de The Edge Evans, a la pagina web de los fans de

U2: U2Interview.com. La entrevista esta disponible gratuitamente desde esta pagina web.

(Wikipedia 2012).
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El disco U2 Negativland (junto con otro material relacionado) fue relanzado en 2001 por un
anonimo como un album bootleg (‘canero’) bajo el nombre These guys are from England and who gives
a shit (‘estos chicos son de Inglaterray a quien le importa’), citando la frase del disc jockey Casey
Kasem (Wikipedia 2012). El disco fue lanzado por Seelard Records (una parodia del sello
discografico de Negativland, Seeland Records). Elsitio webde Negativland se refiere a esta version
como “una version pirata” aunque es muy probable que Negativland haya sido responsable del
relanzamiento, pues si bien esta disponible en tiendas online como Amazon, Best Buy y en Tower
Records también lo esta en el propio negocio de venta por correo de Negativland. Interesante es
destacar, en este sentido, la existencia de busquedas alternativas de financiamiento de este tipo de
grupos que apelan para ello a nuevas formas de re caudar fondos a traves de la utilizacion de algunas
plataformas proporcionadas por internet que permiten comercializar sus obras.

Como vemos, la problematica generada por los derechos de propiedad intelectual ha sido
un tema en Negativland, quienes han argumentado que el uso de material de U2 y de otros cae bajo
la clausula legal de (fair use» (‘uso legitimo’) referida en la ley de propiedad intelectual
estadounidense.

En 1992 publicaron una revista de 96 paginas y 25 minutos en CD (una edicion limitada de
4000 copias) llamada The Letter U and the numeral 2(‘laletra U y el numeral 2”), donde detallaban su
conflicto con la banda U2, por su elepé U2 Negativiand. Dos meses después del lanzamiento de la
revista, SST Records bloqueo6 su distribucion con una demanda alegando, entre otras cosas, la
infraccion de los derechos de autor sobre la base de las reproducciones de las notas de prensa
incluidas en la revista. SST Records envio una nota de prensa sefialando que "In essence, suing the
band for printing (their) threat to sue the band". SST's lawsuit is similar to the "Streisand effect" (Wikipedia.
2012).

Tres ahos mas tarde, en 1995, editaron un libro de 270 paginas con el acompafamiento de
un CD. Laedicion se llamo Fair use: the story of the letter U and the numeral 2/ Negativland —‘Uso
justo: la historia de la letra U y el numeral 2’— (Negativland 1995), donde relatan todo lo del
on U2: Island Records y SST Records demandaron a Negativland y, cuatro anos despues, el grupo
pudo volver a controlar su trabajo. El libro termina con un gran apendice de ensayos sobre el uso
y los derechos de autor que son justos y cuenta la historia acompanada de recortes de periodicos,
documentos de la corte, faxes, notas de prensa y un apartado donde Crosley Bendix habla sobre la
Ley de Derechos de Autor de Estados Unidos, ademas de otros nueve temas. Los documentos estan
dispuestos en orden cronologico.

La experimentalidad artistico-musical de Negativland ha sido uno de los principales temas

del documental de Craig Baldwin de Sonic outlaws, 1995 (Negativand 1995), donde se detalla el uso
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de la cultura jamming para subvertir los mensajes de los medios mas tradicionales de comunicacion
masiva.

En septiembre de 2005 Negativland, para celebrar el XXV aniversario de la banda se
comisario una exposicion de arte en la galeria Gigantic Artspace Gallery. Laexposicion, incluia una
serie de piezas de arte inspiradas por las grabaciones de Negativland, proyeccion de videos creados
por la banda y otros. Tambi¢n conto con algunas obras de arte realizadas especialmente para el
espectaculo, como una figura Animatronic de Abraham Lincoln (inspirado en la pieza Lincoln de la
banda God Bull) y una exposicion practica con la Booper, la unidad de procesamiento de audio que
estaba montada a partir de partes de radios viejas del integrante de la banda Negativland, David
Wills (alias «The Weathermany). El espectaculo se presento posteriormente en Minneapolis el 12
de mayo de 2006 en Creative Electric Studios.

El 29 y 30 de octubre de 2008 y como parte de una serie de actividades en torno a lalibertad
creativa, Mark Hosler de Negativland fue invitado por la Digital Freedom Campaing para reunirse
con varios miembros del staff del Congreso, la Consumer Electronics Association, y los miembros
de la biblioteca del Congreso para discutir, educar e informar en torno a cuestiones de derechos de
autor y de arte (Negativland 1991). Ahi hablo sobre la necesidad de leyes de propiedad intelectual
mas progresistas, como se puede leer en el documento que escribio para los congresistas llamado
Some thoughts for congress about creativity and copyright, donde se senala:

“Millones de pdginas web ahora utilizan diferentes licencias «creative commonsy para proporcionar
una alternativamatizada a interpretaciones tradicionalmente en blanco y negro de las leyes de derechos de autor
(Negativland ayudo a escribir una de dichas licencias)” (Negativland 1991).

En una pagina web de Creative Commons Corporation US -citando el texto de Hosler- se
senala: “Negativland ha estado trabajando a través de este tipo de cuestiones por cerca de tres décadas e incluso
nos ayudo en la redaccion de nuestra licencia de muestreo CC Sampling license (ahora retirada). El texto de
Hosler es una gran lectura y presenta un argumento convincente de los recientes cambios en las formas en que el
arte y la cultura son creados y distribuidos, lo que hace necesario un nuevo enfoque a los derechos de autor. Si
bien esto puede no ser nada nuevo [ ... ], esperamos que inspire la conversacion entre otros responsables politicos”
(Negativland 1991).

En 2009 los Negativland participaron en el documental de Brett Gaylor, RIP: a remix
manifesto, donde se trataban los problemas de los derechos de autor.

Hay que indicar que Negativlandse alio con colectivosartisticos que se oponen a las actuales
leyes de copyright como ®™ark que hacia 1991 cre6 una fundacion — The Intellectual Property Fund—
para desarrollar proyectos artisticos culturales contra las grandes corporaciones que sancionan a la

gente y a los net artistas anticopyright y que busca fomentar la libre creacion artistica. Dicha
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fundacion ha financiado proyectos de grupos como
UBERMORGEN.COM o Critical Art Ensemble. La
fundacion ha delegado en Negativland el manejo del
fondo para proyectos. Enla pagina de ® ark se puede

leer:

“Negativland, Gerente. Bll-iels Slolm)

Ilustracion 184. Negativiand. (2015). Pdgina web de
Este es un fondo estable y coqﬁ'able con una

Negativland.

diversidad de riesgos, especy[icamente a la medida del mercado juvenil, y los proyectos sobre cuestiones de derechos
de autor y marca registrada. El fondo de propiedad intelectual estd gestionado por Negativland, que tienen
una extensa historia de activismo en contrade las violaciones de los derechos de autor y son productores culturales
muy fuertes en defensa de sus propios derechos” (®™ark 2015).

Negativland, hacia 2016, mantiene un apartado dedicado a la propiedad intelectual en su
pagina web, donde podemos acceder a sus acciones realizadas sobre el tema que, en general, llaman
a que se genere un tipo de copyright mas flexible.

Podemos decira modo de conclusion que durante estos anos que Negativland haacumulado
musica, ensayos, articulos y libros, sobre todo, a lo que se considera legal e ilegal en la red,
analizando el fenomeno del copyright de manera critica a partir de su experiencia. También han
hecho una defensa clara del remix («apropiacionismo» en musica) y el sampling como procesos
creativos. Supagina web se ha poblado de un extenso directorio anticopyright sobre lo concerniente

a patentes y multiples enlaces que nos llevan a analisis sobre la propiedad intelectual.

12.2. El net.art sancionado como “arte ilegal”
12.2.1. Net.art: el arte mas alla de las leyes de propiedad intelectual

En los Gltimos veinticinco anos hemos asistido a un intenso desarrollo de practicas artisticas
enredes relacionadas con asuntos artisticos, culturales, sociales, politicos y economicos, emanados
de nuestra cultura tecnologica.

En el terreno de las artes visuales, el arte experimental asociado a las nuevas tecnologias e
internet sigue cruzando todos los limites. Para ello, los artistas han generado una nueva esfera de
. L . , , I
arte politico, que en contexto significa un tipo de arte que va mas alla de lo politicamente
contingente, para lo cual han utilizado, entre otros, tacticas de guerrilla informatica cuyos

iniciadores fueron el grupo A.F.R.I.C.A.y Luther Blissett Project y Sonja Briinze que editaron en
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2000 un texto en torno al tema, el Manual de guerrilla de la comunicacién. Consultor prdctico para el
tratado de dolores locales y generales. Tonificante. Relajante. Anti estrés (a.f.r.ik.a. gruppe, Blissett y
Briinzels 2000).

Y Critical Art Ensemble (CAE) encuadro por primera vez en 1994, la idea de la
desobediencia civil electronica (DCE) en su texto Electronic civil disobedience and other unpopular ideas

1154 que

(ECD) (Critical Art Ensemble 1996) como una alternativa dentro de la resistencia digita
originan formas controvertidas de “arte ilegal”a modo de protesta por los parametros restrictivos
de las actuales leyes de propiedad intelectual. Estasleyes como podemos obser var en su accionar
son instrumentos de las nuevas estructuras de poder para mantener un control sobre el movimiento

1", también llamada

de capitales en el mundo, una caracteristica propia de la economia digita
«economia del conocimiento» (Powell y Snellman 2004), en que se sustentan las nuevas empresas
creadoras de nuevas tecnologias como los software y los conglomerados encargados de las
telecomunicaciones.

Lo que en si promueve la economia digital, a primera vista no tiene nada de malo; de hecho
las redes digitales y la infraestructura de telecomunicaciones proporciona una plataforma mundial
en la cual personas y organizaciones basicamente se comunican, interactlan, colaboran entre si y
acceden a informacion (bcgperspectives; Bellaiche, Jean-Marc ,Chassaing, Thierry ; Kapadia, Sunil
2012). Frente a ello y a las politicas economicas —sobre todo de paises desarrollados— que han
emplazado su inversion en investigacion e innovacion tecnologica I +D, educacion y salud como
elemento neuralgicos para el desarrollo de sus paises, podria pensarse que todo esto podria dar un
resultado social mas equitativo y el desarrollo de mayores libertades pero lo cierto es que, por un
lado, el sistema ha generado un patron industrial postfordista como senalan Michel Hardt y Toni
Negri, en Imperio (Hardt y Negri 2002) y Multitud: guerra y democracia en la era del Imperio (Hardt y
Negri 2004). Por otra parte, la rentabilidad del conocimiento por parte de dichos Estados y
empresas se ha centrado en poner los mecanismos de creatividad casi exclusivamente en tornoa la
produccion de mercancias materiales, inmateriales y de rapido consumo (como los software de
entretenimiento para los moviles). Estos son bienes que las empresas buscan vender a corto plazo
y cuyo destino, en general, esta destinado a su rapida obsolescencia.

Esto ha generado un sistema que ha enriquecido a unas pocas entidades que, en su mayoria,

representan a unos pocos particulares como revela la revista Forbes que, cada afio, da los nombres

'5* Véase Aleph-arts.org, Critical Art Ensemble, La Desobediencia Civil Electrdnica, la Simulacién y la Esfera Piblica.
s.f. http:/ /aleph-arts.org/ pens/dec_simul.html (altimo acceso: 24 de junio de 2015).

'3 El término «economia digital» fue dado a conocer en el libro mas vendido en 1995, The Digital Economy :
Promise and Peril in the Age of Networked Intelligence del autor Don Tapscott. Véase Don Tapscott, The Digital Economy :
Promise and Peril in the Age of Networked Intelligence (New York: McGraw-Hill, 1997).
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de los diez hombres mas ricos del mundo. A fecha de 2015, se encuentran respectivamente en el
primer y segundo lugar dos empresarios vinculados a la red que poseen una cantidad de dinero
desmesurada: Bill Gates, con 79.200 millones de dolares, cuyo origen de su fortuna se debe a
Microsoft, y Carlos Slim con 77.100 millones de dolares, cuya fortuna se debe al area de
telecomunicaciones (BBC Mundo 2015).

En el caso del control de la red por los grandes capitales a traves de las leyes de propiedad
intelectual y patentes —como lo demuestra obras de grupos de net artistas como Etoy y artistas
visuales como Alfredo Jaar— lo que se ve es un afan, por ejemplo, de cobrar desmedidas cuotas por
derechos de reproduccion. Este es el caso de Bill Gates que es uno de los grandes accionistas a
traves de su empresa Corbis.

Ello ha provocado que, en vez de que se fomente el quehacer creativo, los particulares
busquen obtener dinero facil mediante el alargamiento de los derechos de autor hasta 70 afios
después de su muerte. Esta medida no beneficia ni al creador muerto pues no fomenta su
creatividad, ni a los artistas contemporaneos que no los pueden citar libremente. Hay que hacer
hincapie que los artistas no es que no les parezcan oportunos los derechos de autor, sino que lo que
los afecta es el cariz que presentan las actuales leyes de propiedad intelectual. Tampoco beneficia a
la sociedad porque no puede gozar colectivamente de un bien que le podria ser ttil para generar

otros bienes culturales.

12.2.2. Net.art: las dificultades para indagar en el trasfondo de las patentes: Critical Art

Ensemble y la empresa de semillas transgénicas Monsanto

Las patentes son un tipo de derechos de autor. Ante esto nos encontramos casos complejos
como las biopatentes que fomentan la privatizacion de la materia viva, como en lo que se refiere al
ADN, y su exclusion del patrimonio comln; esto es, un régimen legal que reactualiza, por
reproducirlos, los dispositivos del proyecto colonial enla gestion de los recursos de la naturaleza™.
En este sentido, Critical Art Ensemble (CAE) es un colectivo conformado por artistas y cientificos,
que trabajo durante afios en torno al tema de la “resistencia molecular”. Suactividad se desarrollo
contra la manipulacion y control del capitalismo de los niveles microfisicos de la estructura humana

y la naturaleza mediante elanalisis, lamanipulacion del ADN y la investigacion genética para referir

'%6 Véase Marfa Ptqk, «Biopatentes.El Cercamiento de lo Vivo.The Enclosure of the Living,» Revista
Teknokultura. Revista de Cultura Digital y Movimientos Sociales (http://teknokultura.net/index.php/tk) 10 n® 1 (2013):
177-193.
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los problemas que las patentes sacadas para este ambito estan provocando.

La Critical Art Ensemble (CAE) en uno de sus ensayos, el manual The Molecular invasion
(Critical Art Ensemble 2002) —La Invasién molecular. Biotecnologias: teoria y prdcticas de resistencia
(Critical Art Ensemble 2013)— fue uno de los primeros en hacer una critica dura. En el texto se
denuncian las practicas abusivas de empresas como Monsanto y sus “logros” en materia de alimentos
gencticamente modificados. Luego de multiples estudios, hay cientificos que han sefialado que
dichos alimentos dafian la salud humana. Debemos recordar que, hacia 2002, cuando aparece el
manual de CAE, circulaba el mensaje de que la produccion de semillas geneticamente modificadas
como las de Monsanto ayudarian a erradicar el hambre del mundo.

En su manual, la CAE arguye minuciosamente como el sistema asociado a las nuevas
tecnologias para el desarrollo de alimentos transgénicos, no esta interesado en la salud de los
ciudadanos, sino en hallar caminos para obtener rentabilidad. La CAE, respecto de las empresas
bioquimicas, refiere que estas no se consagran exclusivamente a generar insecticidas y plantas
gencticamente resistentes'”’, sino que sustancialmente afslan en sus laboratorios principios activos
de seres vivos o determinados genes por los cuales obtienen al patentarlos el derecho a para un uso
exclusivo de ellos posteriormente, a menos que ellos decidan vender los derechos de utilizacion de
lo registrado legalmente. De esta manera las patentes les otorgan el derecho de cobrar por el uso
de dichos principios o genes, produciendose una sancion con la prohibicion del uso a todos aquellos
que no paguen, tengan o no capital. Paradigmatico eslo ocurrido en Brasil donde bajo el primer
gobierno de Lula da Silva, se intent6 negociar con la farmaceutica que vendia el farmaco para el
sida, ero esta se nego a bajar los precios del producto, frente a ello el gobierno decidio no pagar
derecho de patente y copiar el farmaco, dado que era necesario para que no se expandiera la
enfermedad (BBC MUNDO.com 2007). Actualmente India opera bajo el mismo precepto, de ser
necesario para la poblacion se copia un farmaco para sacarlo a bajo costo (Sevillano 2015).

En este manual, la CAE otorga instrucciones para los grupos de resistencia que quieran
tomar represalias hacia estas corporaciones; estos mecanismos en su mayoria son de sentido comun.

Como vemos, los derechos de autor y las patentes se han vuelto instrumentos de control y
obtencion de intereses monetarios de los grandes capitales en el contexto del capitalismo cognitivo.

Cabe senalar, como prueba de ello, que EE.UU. cada vez mas sustenta su economia en las

ganancias obtenidas por copyright de patentes y derechos de autor, lo que ha conseguido a traves de

'*7 Muchos de los cuales estan matando actualmente a las abejas y, con ello, provocan un grave problema a la
industria alimentaria segin palabras del propio presidente estadounidense, Barack Obama. Véase: Agencia Ansa,
«Barack  Obama lanza una campaha para proteger las  abejas,» 21 de junio de 2014,
http:/ /www .elcomercio.com/ tendencias/ obama-campana-proteger-abejas- ceuu.html.
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los tratados que ha impulsado como el Nafta o el tratado que actualmente se discute el TTIP.

Asimismo, el Gobierno norteamericano ha aplicado en la practica una fuerte represion al
mundo de las artes visuales por derechos de autor o por analisis de las implicancias de estos o de las
patentes, como acaeci6 a la Critical Art Ensemble en 2006. Esto demuestra que las leyes de
propiedad intelectual son profundamente injustas e improductivas socialmente pero muy
productivas para unos pocos, los grandes capitales.

Ello ha conllevado a la generacion por parte de los artistas de un nuevo espacio publico de
cooperacion transdisciplinar y de procomtn —cuestion que, por lo demas, los nuevos medios
tecnologicos permiten— en el que artistas, abogados, hackers, profesionales, amateurs y publico

cumplen roles claves para subvertir la realidad.

12.3. El net.art desafiando artisticamente su criminalizacion asociada a los “cese y desista”

y las demandas por derechos de propiedad intelectual

12.3.1. Implicancias de los “cese y desista” y las demandas por derechos de autor a los

proyectos de net.art

Que los artistas reciban por crear una notificacion una advertencia de “cese y desista” 0 una
demanda por infraccion alas leyes de propiedad intelectual (LPI) hace veinticinco afios era atin una
sorpresa. Hoy en dia, es parte de una dinamica que los artistas tratan de evitar circunscribiendose
alo que dice laley o, en el caso de muchos net artistas, articulando proyectos que trabajan sobre las
fisuras del propio sistema legislativo.

Lo cierto es que las leyes de propiedad intelectual y sus multiples aristas se han tornado en
una problematica y un tema a abordar por parte de muchos creadores, ya sea como tema central de
sus obras o como forma colateral, pues dichas leyes, en vez de permitir un arte emancipado, lo
constrifien a parametros que benefician al mercado.

Ahora bien, actualmente estos artistas dada la complejidad del nuevo contexto para el arte
que han propiciado las leyes de propiedad intelectual, parece que tienen que elegir antes a un buen
abogado que a buen galerista para litigar en caso de que sean demandados. Ello es debido a que,
como hemos visto, las querecllas mantienen una asimetria en los intervinientes de los
procedirnientos, puesto que se trata de artistas que se enfrentan a importantes compaﬁias

transnacionales.
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Frente a ello, grupos como Adbusters, ®™ark, Negativland se han organizado y han creado
plataformas mediante las cuales no han tenido ningtin empacho en destacar la excesiva amplitud de
la proteccion de la propiedad intelectual y la frustracion que provoca en los artistas la poca libertad
para crear. Estos grupos de net.art han realizado y abogado por actos ironicos, actos de sabotaje (o
simplemente ilegales) o acciones que se sittan en el limite de la legalidad, utilizando para ello la
idea de desobediencia civil electronica para ayudar a cambiar o desmantelar las doctrinas juridicas
que involucran las leyes de propiedad intelectual. Cabe senalar que el concepto de desobediencia
civil electronica aqui utilizado, y que hara suyo el grupo Electronic Civil Disobe dience (ECD) hace
alusion al termino acunado originalmente por Henry David Thoreau —filosofo estadounidense— en
relacion a la negativa de pagar un impuesto estatal promulgado para costear la aplicacion de la Ley
de Esclavos Fugitivos y con ello la esclavitud en el sur de EE.UU. La desobediencia civil, bajo estos
términos, se definio como una conducta publica ilegal trazada para invocar el sentido de justicia de
lamayoria, con el fin de cambiar la ley sin renegar de suimperio. Lano violencia, el proposito no
revolucionario, asi como la disposicion a aceptar el castigo legal, frecuentemente son concebidos
como condiciones determinantes de este concepto (Honderich 1995).

Pero, ;cuales han sido las acciones y los resultados obtenidos por estos grupos artisticos en
relacion a las leyes de propiedad intelectual? ;Que derechos y libertades estan resguardando estos
artistas con sus propuestas? ;Que importancia tiene esto para el futuro del arte y la cultura?

Para tratar sobre ello hay que revisar una serie de proyectos que encaran estas preguntas y

que se responden en diversas dimensiones.

12.3.2. El net.art como movimiento anticopyright: «apropiacionismox, hackeo, plagio y

pirateria

12.3.2.1. ®™ark. Democracia artistica y ciudadana frente al copyright y las corporaciones

(1991 a 2016)

®™ark, es grupo art-hacktivista anticorporativo y antipropiedad intelectual formado en
1991, cuyo trabajo por medio de tecnologias libres se centra en denunciar el uso monopolico de
apropiacion y explotacion de los derechos de autor por parte de las grandes corporaciones, y el
abuso de poder que estas ejercen sobre la ciudadania.

El trabajo artistico de ®™ark, en esa medida esta enraizado en su habilidad de crear una

corporacion artistica tactica para la insubordinacion cultural y politica cuyo éxito a escala global,
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como veremos, es poco usual y ha obtenido como ganancia grandes dividendos culturales, lo cual
ellos esperan obtener.

Ellos definen su accionar enlos siguientes terminos: “Pues bien, asi como las corporaciones son
entera y unicamente mdquinas de incrementar la opulencia de sus accionistas (a menudo en detrimento de la
cultura y la vida), ®™ark es una maquina de mejorar la cultura y la vida de sus accionistas (a menudo escala
en detrimento de las opulencias).

®™ark apoya la alteracion informativa de productos corporativos, desde munecas [Barbies| a
instrumentos diddcticos infantiles o videojuegos” (®™ark 2014).

®™ ark es un colectivo anonimo en su matriz de origen estadounidense que, por tal, utiliza
mascaras para actuar, es decir, lamayoria de susautoresno dan cuenta de su identidad real con el
fin de limitar la responsabilidad legal de sus miembros. Su estructuraes descentralizada. Desde sus

inicios, en toda su web incluyendo la “zona de contacto”, no hay informacion detallada de sus

)
fundadores, organizadores, directores e integrantes del colectivo. No hay un nimero de telefono
o una direccion postal a donde acudir, y no se explicita su sede fisica.

Los correos electrénicos de contacto con los responsables de ® ™ark corresponden a dos
direcciones genéricas: admin@rtmark.com ¢ info@rtmark.com. Detras de tales direcciones
responden entre otros Ray Thomas y "guerrero franco”. Peroresulta que tres miembros conocidos
de la gestion del grupo ® ™ark, su portavoz Ray Thomas, su director financiero Frank Guerrero y
su asistente legal Max Kaufman, se comunican exclusivamente por correoelectronicoy sus nombres
corresponden a mascaras de personas reales que no conocemos.

Con el correr del tiempo y la escision del grupo hemos sabido que los dos integrantes de
The Yes Men —quienes usan nombres falsos— eran miembros de ® ™ark.

La tactica de las mascaras fue muy comun en los afios noventa y Claudia Giannetti las asocia
al uso que se hacia de ellas en los carnavales venecianos, donde las o los enmascarados se permitian,
frente a otros, decir sin limites lo que deseaban (Giannetti 2002).

De esta manera, ®™ark ha actuado desde sus comienzos generando una imagen, unos
proyectos artisticos y una corporacion que le permita expresarse libremente a ellos, a otros artistas
o colectivos y a la gente comun.

Para lo anterior la fundacion de su corporacion ha sido clave. Su corporacion fue creada
hacia 1991 y lleva como nombre The Intellectual Property, la cual se ajusta a los limites legales que
impone el sistema estadounidense para la conformacion de este tipo de entidades. Pero esta
corporacion ha quebrado el modelo de todo tipo de corporaciones creadas hasta el momento, dado
que ella se dedica, en general, a financiar proyectos antipropiedad intelectual, anti corporaciones y

antiempresas capitalistas y ha tenido como fin poder ayudar a desarrollar los propios proyectos de
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®™.ark tanto como a otros proyectos y acciones de grupos artisticos, de hackers y amateurs.
12.3.2.2. ®™ark. Transparentandoa través del sabotaje los procesos antidemocraticos que

traen aparejadas las leyes de propiedad intelectual

La estrategia antipropiedad intelectual y anti corporaciones de ®™ark es particularmente
inteligente y consciente de sus capacidades y, por tanto, de lo que puede lograr. Como un
especialista en leyes sefalo:

“®@™ark quizds quiera provocar con los objetivos de [sus] ataques, endurecer las leyes que limitan la
responsabilidad penal y civil de las empresas. La idea es que vayan a por ®TMar1<)/, en la busqueda de ampliar
la potencial responsabilidad por sus acciones, las empresas busquen cambios legales; pero entonces los cambios
por los que presionen [las empresas| retornaran a ellos y los morderan, para cuando [las empresas se quejen de
que] actuaron mal, su responsabilidad [legal], también, serd mas amplia que antes”. (Fahimian 2002).

Son numerosos los proyectos de ® ™ark que abordan los problemas que acarrean las leyes
de propiedad intelectual. Inicialmente trabajaron colateralmente el tema, pero finalmente ha sido
uno de los ejes mas importantes de su actuacion debido a la solicitud de “cese y desista” y a las
demandas emprendidas por empresas o grupos politicos como las que hizo el Partido Republicano
de Estados Unidos contra ellos por sus trabajos.

En abril de 1999, cuando ya llevaban anos aplicandose los duros «Tratados de Interne t» por
parte de la OMPI (1996), ®™ark realiza el proyecto GWBush.com. Ese afio, mientras trabajaban en
la pagina web de ®™ark, Andy Bichlbaum y Mike Bonanno —actualmente inte grantes del colectivos
The Yes Men— recibieron un correo electronico de un hombre llamado Zack Exley, que habia
tenido la prevision de registrar el dominio GWBush.com y quiera ayudar a hacer un sitio web donde
se diera cuenta de quién era realmente George W. Bush. A partir de ello, ®™ark, levanta una web
con dicho dominio. En un primer momento muchos pensaron que la pagina web levantada por
®™ark se correspondia con la web oficial del candidato republicano a la presidencia de EE.UU. En
una observacion mas detallada, se veia que era una copia muy similar al de la pagina verdadera de
Bush, pero esta contenfa algunos cambios. La estrategia utilizada por ®™ark es idéntica a la
realizada por 0100101110101101.0rg cuando plagio la pagina de Hell.com ese mismo afio.

Con dicha tactica ® ™ark violaba abiertamente las leyes de derecho de autor de la Web
oficial de Bush, pero no la marca registrada, pues poseia el dominio.

Mientras en la web oficial del candidato se halla el programa electoral, enla web creada por
®™ark se muestra un ya famoso video doméstico grabado de un enlace nupcial en el que por el

entonces gobernador de Texas esta bebido. Esa primera version del proyecto GWBush.com de
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®™ark genero6 la ira de Bush'*® que emprendio medidas legales para cerrar el sitio. Sus abogados
enviaron una carta amenazante de “cese y desista” donde indicaban que la pagina de ® ™ark habia
violado derechos de autor y de patente y que, a pesar, de que entendian que existe el derecho
constitucional al libre debate politico en EE.UU., consultaran a un abogado especialista en derecho

de autor para que recayera todo el peso de laley sobre ellos. El tono de las cartas fue el siguiente:

“25 Magnus Ave., Apt. 1
Somerville, MA 02143

Re: gwbush.com

Dear Mr. Exley:

As counsel to the Governor George W. Bush Presidential Exploratory Committee (" Exploratory
Committee"), I am writing about a web site registered to you, which appropriates without authority the
text and pictures of the Exploratory Committee’s official campaign web site. In addition to using the
Explorator)/ Committee’s gﬁ}'cial web site without authon’zau’on,your site, which contains links to sites

that promote violence and degrade women, is patently offensive.

In your wholesale misappropriation and imitation of the georgewbush.com web site, you violate
a host qfcop)/right and trademark laws. While we might overlook this given our recognition of the
constitutional right to free political debate, we cannot, in this instance, given the nature of the material
you graft onto the words, look and feel of the Exploratory Committee’s site. For that reason, we must
demand that you immediately cease and desist your misappropriation of the materials on the Exploratory

Committee’s copyright and trademark-protected web site [ .. .

Para cuando se publico la segunda version de GWBush.com, con mucho mas contenido
fidedigno sobre Bush, los responsables de la campana de Bush ya se habia quejado a la Federal
Elections Commission (Comision Federal de Elecciones).

La clonacion de la pagina de Bush ocasiono una importante noticia internacional que se

magnifico cuando Bush, nervioso, declar6 ante una sala llena de reporteros cuando se le pregunto a

158 ®™ark, Bush, 14 de abril de 1999. http:/ /rtmark.com/bushend.html (Gltimo acceso: 25 de octubre de
2012).

159 ®™ark, Bush, 14 de abril de 1999. http://rtmark.com/bushend.html (Gltimo acceso: 25 de octubre de
2012).
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cerca de su opinion sobre la pégina ®™ark: "la libertad de

expresion deberia tener Iimites”. (El Mundo; Diario del

Bush's coase-and-dosist lotter | [tz atunis e

Navegante; de Vicente, Jos¢ Luis 2000).  Dicho
comentario entraba directamente en contradiccion con la

primera enmienda que asegura la libertad de expresion

en Estados Unidos. Semejante comentario y las tacticas

Itrlz:idn 185. ®TMark. (1999). GIWBush.com.

de intimidacion de los responsables de la campana de

Bush y Bush mismo, genero que variosabogados constitucionales, se ofrecieranaapoyar el proyecto
GWBush.comante posibles demandas por derechos de autor y las implicaciones de los procedimientos
electorales. Tal apoyo se debia a que consideraban que las leyes en EE.UU. propiciaban, de una
manera amplia, la libertad de expresion a los ciudadanos y el derecho a informarse sobre los
procesos politicos electorales. La actitud de Bush y su equipo trazaban una linea indebida respecto
a lo que supone la “Tibertad de expresion'®”.

En esta obra, ®™ark utiliza una de las mas celebres estrategias artistico-politicas
contemporaneas que consiste en que, como sefala el propio colectivo “para convertir un nombre de
dominio en una noticia, mds queel contenido desafiante se necesitaba [(...) y era(...)| esencial la participacion
activa de George W. Bush” (®™ark 1999). Finalmente, dado lo mediatico de la obra y las posibles
consecuencias dafiinas para la campana del gobernador Bush de entablar una demanda contra
®™ark, todo quedo en nada.

En ese contexto, la obra de ®™ark se ha convertido en uno de los mas exitosos casos de
sabotaje y "avergonzamiento tactico" (El Mundo; Diario del Navegante; de Vicente, Jose Luis 2000)
a escala global, por la gran cantidad de prensa y discusion que se genero frente al tema; tambien
supuso un desmantelamiento de lo que significan los derechos de autor como fronteras mediante

las cuales el poder —en este caso de Bush y su equipo— puede impedir la libre expresion artistica y

ciudadana en un contexto electoral democratico.

12.3.2.3. ®™ark. The Intellectual Property Fund: una corporacion para la financiacion de

proyectos artisticos anticop)/rj(qht

Los colectivos de net.art que utilizan la web 2.0 e internet como ®T™jrk han aprovechado

el potencial anonimato que otorga laredy su poder inherente para movilizar al mundo del arte y a

169 Véanse las notas de prensa que aparecen recabadas por el propio colectivo ® ™ark: ®™ark, Bush, 14 de
abril de 1999. http://rtmark.com/bushend.html (Gltimo acceso: 25 de octubre de 2012).
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las ciudadanias globales que son el nuevo publico de arte contemporaneo alimentado por sus

polémicas obras como GWBush.com marcadas por la desobediencia civil electrénica'®'.

’M Recibiclos (2433) - avesan % (@ RTMark: Proyectos | The | X T § Sll=E R

&« C M [0 www.rtmark.com/listallprojectssp.html By =
i Apps G Google [ Other bookmarks

-

To viorkshop a project, click on its VIEW button.

NOMBRE [FONDOS USS$|(NEC. ||DESCRIPCION

[high US53000|[obreros  |["para un trabajador de alguna de las grandes
compaiifas de pagueteria para que desvie
View MAIL varios miles de grandes paquetes, que se
T hayan enviado de una corporacién a otra,

para que se entreguen = alguna agencia de
ltrabajo social dedicada a los nifios,
preferentsmente durante las fiestas de-
Pascua o Navidad y con el nombre de |a
agencia de trabajo social reemplazando como
destinatario al de la corporacién

originalmente designada”

Jauicle US$200|[obreros |['Es Facil anular las camaras de seguridad
lfondos  [|pegdndoles enfrants una foto de su vista

View SECC normal . Currate una forma facil de pegar la

lict lfoto frente a la cdmara (no deberias tardar

més de cinco segundos) y distribuye la idea
ltanto como puedas”

T o|[obreros |['Conseguir que un empleado da una gran
5 lfondos  [|lempresa de software cambie el contrate de
View FRCD licencia existant en los CD y manuales del

e programa, sefalando que esos programas son

de libre distribucién y que lo contrario estaria
en contra de los intereses de los clientes."

o|[obreros |['Elige como objetivo una pelicula de esas

lfondes  (|mds bien predecibles y encuentra una escena

View HOGK a |a que puedas aAadir un pegolets contrario
e a las intenciones orignarias(?). Lo suyo seria

usar un buen squipo de luces y cdmaras para
aproximarte lo maximo a la escena

original.... Ejemplo: En 'Los mejores afios de
) nuestra vida' hay una escena con el veterano
n mutilade de guerra sentadito junto a la novia -

R - 2le]alE]

Hustracién 186. ®™ark. (1991). Pdgina web de The Intellectual Property Fund.

Pero, para lograr esto, ®™ark cre6 ya, hacia 1991, la The Intellectual Property Fund una
corporacion con la cual ha financiado sus propios proyectos de sabotaje a partidos politicos como el
Republicano con intrincadas obras anticopyright como GWBush.com (1999) que, como sabemos, les
costo un “cese y desista” de parte de los Jefes de campana de Bush; también ha dialogado
ironicamente con imperios corporativos y, ha interpelado al sistema politico internacional con su
proyecto de arte publico, The Archimedes Project que movilizo a traves de mensajes de texto a
activistas instalados en el campamento de refugiados Makaya quienes a través de espejos de tres
colores, negro, rosado y, blanco se manifestaron contra el Banco Mundial y la G8 en Génova en
2001. Los activistas dirigieron los reflejos de luz que emanaban los espejos que portaban sobre
policias, tanques, etc. que los atenazaban. La policia estimo6 que los espejos eran armamento.

La The Intellectual Property Fund también les ha permitido, mediante la obtencion de
financiamiento por medio de donantes anonimos, efectuar las bromas culturales y artisticas mas
sorpresivas de la historia del arte. Un ejemplo de ello es que, en 1993, utilizo 8.000 dolares
donados por el grupo de “veteranos militares” de la Barbie Liberation Organization (‘Organizacion

de Liberacion de Barbies’), para cambiar las cajas de voz de trescientas Barbies, GI y munecas

¢! Véase Critical Art Ensemble, Electronic Civil Disobedience and Other Unpopular Ideas. (Brooklyn; NY:
Autonomedia & Critical Art Ensemble, 1996).
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JoeTM, destinadas a una jugueteria en Nueva York.

Pero mediante The Intellectual Property Fund, no solo han costeado sus proyectos, sino
que han financiado una gran cantidad de propuestas de gran nivel artistico de colectivos de net.art.
Estos colectivos serian UBERMORGEN.COM, The Yes Men, Etoy o Critical Art Ensemble, entre
otros, a los que han asesorado juridicamente para sortear las leyes de propiedad intelectual que
afectan a los artistas. Sefialamos que los beneficiados, en algunos casos como
UBERMORGEN.COM, han donado dinero mediante la corporaciéon de ®™ark para otros
proyectos artisticos que se han presentado para su financiacion en la referida plataforma como los
de The Yes Men con su proyecto WTO (www.gatt.org [2000]) de desenmascaramiento de las
politicas de la Organizacion Mundial del Comercio (OMC).

La filosofia que guia el desarrollo de la corporacion The Intellectual Property Fund de es
®™ark es tener “un  fondo estable y confiable con una diversidad de riesgos, especificamente a la medida el
mercado juvenil, y los proyectos sobre cuestiones de derechos de autor y marca registrada. EI fondo de propiedad
intelectual esta gestionado por Negativland, que tienen una extensa historia de activismo en contra de
violaciones de los derechos de autor y son productores culturales muy fuertes en su propia defensa (®™ark
2015).

Paralograr los fondos que se otorgabana los colectivos o personas en individual, la dinamica
que se utiliza es el sistema de crowdfunding. Los donativos pueden ser entregados de forma anonima

o no, cuestion que depende del donante.

12.3.2.4. ®™ark: asesoramiento a colectivos artisticos del net.art y a ciudadanos contra

las leyes de propiedad intelectual

El colectivo de net.art ®™ark, es uno de los engranajes artisticos mas complejos por sus
multiples aristas, entre ellas, las de dar asesoria a net artistas y colectivos de net.art o a ciudadanos
comunes contra las leyes de propiedad intelectual. Su trabajo en esta linea se emparenta
abiertamente con la de Negativland, con el cual han creado alianza como se aprecia en su inclusion
en la gerencia de la otorgacion de financiacion de proyectos.

Dentro de la entrega de fondos y de la otorgacion de asesoria anticopyright por parte de
®™ark, encontramos el proyecto artistico de Etoy, Toywar (1999 a 2000). Esta obra fue efectuada
por este colectivode net.art para combatir a la granjugueteria online e Toys, que cotizaba en la bolsa
de Nueva York y que quiso que el grupo desistiera de su NIC, el cual estaba patentado y era similar

al de lajugueteria. Alno desistir de su NIC, Etoy fue demandado por la jugueteria. Etoy logroa
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través de internet que miles de personas —que se convirtieron en toysoldiers— los apoyaran en el
juego online contra la jugueteria. Fue tal el impacto de suacto que la jugueteria online—no sé¢ sabe
a ciencia cierta si se debio estrictamente al proyecto, pero este colaboro— estuvoapunto de quebrar
por la devaluacion de sus acciones en la bolsa.

Por otra parte, ®™ark ha prestado asesorfa anticopyright a ciudadanos comunes. Un
ejemplo es el proyecto Autodesk en el que se contraataco a la empresa del mismo nombre del
proyecto, después de que esta amenazara a un usuario. El usuario fue demandado por derechos de
autor al estar utilizando un software con licencia de dicha empresa, cuestion de la cual no estaba
enterado el usuario como ocurre con miles de usuarios.

“El jueves 27 de enero de 2000, una empresa externa contratada por el gigante del «software» Autodesk
envio una carta amenazante a The3DStudio.com cuyo web master era Matthew Anderson exigiendo que
renunciase el dominio dentro de los proximos quince (15) dias o se enfrentaria una demanda costosa y
agonizante.

Durante la semana siguiente, Anderson intento resolver el problema, y contrato un abogado y él y
muchos usuarios de The3DStudio.com escribieron a Autodesk [...] nadie recibio siquiera una palabra de
respuesta [ .. .].

Por tltimo, el usuario de The3DStudio.com [Matthew Anderson, ] alerté a ® ™ark de la situacién”
(®™ark 2014).

Ante ello intervino ® ™ark y empez6 a escribir a Autodesk varios correos electrénicos y
amenazo con denunciar a la empresa pblicamente si no daban solucion a un ciudadano que estaba
dispuesto a hacer las modificaciones debidas en su ordenador para solucionar el problema. Despues
de varios correos amenazantes, la empresa finalmente se comporto amablemente y busco llegar a
una solucion, pero se ocasion6 un gran estres en el usuario. Los detalles de la accion que consiste
enlos correos entre el usuario, ® ark y el representante le legal de Autodesk se pueden ver en el

sitio web del colectivo artistico (http://www.rtmark.com/).

12.3.3. Etoy. Socavando los intersticios y las estrategias que utilizan las grandes empresas a

traves de las leyes de propiedad intelectual (1994 a 2000)

En 1994 se funda el colectivo internacional de arte digital Etoy cuyos componentes son
mayoritariamente europeos. Dicho colectivo ha sido conformado por Fabio Gramazo
(Etoy. GRAMAZIO), Gino Esposto  (Etoy.ESPOSTO / CARL), Hans Bernhard
(Etoy. BRAINHARD / HANS), Marky Goldstein (Etoy.GOLDSTEIN), Martin Kubli
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(Etoy. KUBLI), Michel Zai (Etoy.ZAlI), y Daniel Udatny (Etoy. UDATNY).

Esta agrupacion, que se ha calificado a si misma como una “escultura empresarial”, se
imbuy6 para construir su web y su imagen en las implicancias estéticas y comerciales que
representan los eslogan y logotipos de empresas multinacionales con el fin artistico de poder entrar
en la trama de lo que son estas entidades por medio de los propios codigos que ellas utilizan. Para
esto, en 1995, Etoy constituyo su corporacion, etoy. CORPORATION que patent6 en Suiza
(ciudad de Zug), cuyo registro comercial es CH-170.3.029.244-0 y cuya web es
http: //www.etoy.com.

Se ha de decir que Etoy funciona con las inversiones de personas que comprenden la
estrategia de Etoy y les ayudan a llevar a cabo sus propuestas artisticas. En este sentido, debemos
decir que Etoy ha recibido fondos de The Intellectual Property Fund, corporacion perteneciente al
colectivo ®™ark que apoya proyectos artisticos anticopyright.

Para Etoy el arte contemporaneo se articula con gente que piensan mas alla de lo inminente
(Wishart y Bochsler 2003). Entre sus objetivos esta el “producir [con su arte| el mayor impacto posible

en los mercados mundiales y la cultura digital” (Etoy 2015).

THIS IS A DIGITAL HIJACK

by---> www .etoy.com

Esto lo ha llevado a cabo mediante obras muy complejas
que se adentran dentro de la estructura de la web 2.0 e

internet, como en The Digital Hijack (1996) en el que se

realiza una accion artistica ilegal que muestra el
funcionamiento de interfaces popularesalojadas en la web. ustracién 187. Etoy.com. (1996). The Digital Hijack
En este tipo de obras —como tambien en Toywar—, Etoy

aborda de manera ludica a traves de juegos de guerra computacionales en un plano real las
implicancias de las leyes de propiedad intelectual ahondando en sus diversas facetas sancionadoras y

mermantes de las libertades. En algunos casos tambien abordan los actos ilicitos que ellas permiten.

12.3.3.1. Etoy. The Digital Hijack o como ingresar en las fisuras de la web (1996 a 2000)

Con una clara conciencia de que realizaban un acto ilegal pero legitimo dentro de la esfera
del arte experimental, Etoy efecttia entre el 31 de marzo y 31 de julio de 1996 el proyecto The
Digital Hijack (www .hijack.org).

En esta accion Etoy utiliza software para infiltrase automaticamente en la web vy,
especificamente, en buscadores a nivel mundial famosos en la ¢poca, entre ellos Infoseek, Lycos y

Altavista. Estos sitios estan vinculados al mundo de los viajeros digitales y turistas tecnologicos y,
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para ello, ingresa enla web mediante la pagina etoy.software -agents control. Etoy coloco mas de

mil palabras clave entre ellas: “porsche”, “startrek”, “bondage”, “selbstmord”, “censorship”o “fassbinder”, las

)
que logra situar enlos diez primeros lugares en dichos buscadores. De esta manera, se establecio
asi una trampa para los usuarios al redirigirlos intencionalmente al sitiode Etoy. Enmarzo de 1996,
los rehenes artisticos alcanzaron a 250.000 personas. En julio, la pagina fue clausurada y por tanto
climinada de las diversas interfaces por llegar a un tope de 1.000.000 usuarios como estaba
programado (Etoy 1996).

Etoy demostro con ello que el espacio que esta detras de las interfaces populares de la web
en la categorizacion o jerarquias en que aparecen las paginas dentro de los buscadores no responde
a parametros objetivos. Enrealidad, se demostro6 que ello es parte de una ilusion de control de la
informacion que nos impone la web, que no se condice con larealidad. Con ello, quedo establecido
que internet posee puntos débiles y zonas de penumbra en que el terrorismodigital, lasinteligendias
dedicadas al entretenimiento y lideres politicos o movimientos politicos pueden operar
manipulando ciertas operaciones en los buscadores principales sin grandes problemas.

Esto posteriormente fue tematizado por numerosos artistas y se convertiria en un tema de
debates populares (Etoy 1996). Con el tiempo, los buscadores, presionados por los usuarios y los
intereses de las empresas por igualar sus oportunidades frente a sus posibles clientes, han
perfeccionado sus sistemas para subsanar estos puntos débiles.

Debido a la cantidad de usuarios que accedieron a la plataforma del proyecto, la CIA emitio
un llamado a Austria —de donde presumiblemente era el NIC de la plataforma— al ministro federal
de seguridad interna, lo cual no era necesario (Etoy 1996).

No hay que olvidar que muchas web de artistas (sobre todo de net artistas) tienen su NIC
en paises distintos a su residencia habitual, con el fin de desarrollar practicas experimentales
creativas fuera de jurisdicciones cuyas leyes de propiedad intelectual como la estadounidense —y
hoy por hoy la espafiola— pueden llevarlos a la carcel. Enla actualidad, muchos NIC de net artistas
han sido sacadas en Europa del Este y en Suiza a pesar del “caso Megaupload”(Lopez Alonso 2012).

En 1999, en un momento donde las empresas punto-com estaban en auge, una de ellas
—eToys— estaba dedicada a la venta de juguetes por internet y recibio una queja de un cliente por
el vocabulario obsceno utilizado en la pagina web de la empresa. Ellollevo a eToys a investigar y
descubrio que existia un sitio web cuyo nombre era similar al de su sitio: era el colectivo artistico
Etoy quien decia los improperios.

La jugueteria le ofrecio 516.000 dolares a Etoy para que renunciase a su dominio web y
tambicn para que bajaran su web (Etoy 2015). Etoy no acepto y, enrazon de ello, eToys presento

una demanda contra el grupo artistico por infraccion de marca; se le pidio a Etoy eliminar las
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imagenes graficas y el lenguaje obsceno de su pagina web a raiz de las quejas de sus clientes. “La
jugueteria eToys contra toda logica, dado que los derechos de autor eran del colectivo Etoy [quien la habia
patentado dos anos antes], logro obtener un orden judicial preliminar contra Etoy quien tuvo que cerrar su
pagina web” (New York Times 2000, 20).

Etoy en vez de rendirse genero una contraofensiva art-hacktivista financiada en parte por la
corporacioén anticopyright The Intellectual Property Fund del colectivo ® ™ark quien ademas presta
asesoria juridica sobre como defenderse contra el copyright. En este contexto Etoy genero un
polifacetico proyecto artistico apelando al imaginario de los videojuegos, Toywar (Etoy 1999),que
estaba en coherencia con oponerse jugando duro contra lademanda de lajugueteria online que habia
jugado duramente en los tribunales con ellos.

Toywar tendra como campo de batalla internet y la web mediante un juego online en el que
sus simpatizantes podian ganar puntos atacando a la jugueteria online eToys con el proposito de
desvalorizar las acciones de la compafifa. Conocidos grupos de musica apoyaron a Etoy y cedieron
archivos MP3 para que fueran utilizados como banda
sonora del juego.

Entre noviembre de 1999 y febrero de 2000,
alrededor de 1798 personas (Etoy 2000) participaron en

el juego como toysoldiers, los jugadores-juguetes-

soldados-activistas tenian un papel vital para la estrategia llustraién 188 . oy- (1 99 ﬂ00)~ Toywr»cm»
del juego y los objetivos de Etoy. Por ello, el juego involucro6 un rastreo de los participantes y sus
actividades en torno al juego. Se ventilaron las criticas a eToys en foros de inversores o en salas de
chats y tambien los sabotajes a los servidores de la jugueteria que diversos simpatizantes de Etoy
realizaban, ya sea mediante la ejecucion de paginas anti eToys o introduciendo informacion falsa en
la paginade eToys. En mediodelpleito eToys, afectado con lo que estaba pasando, ofrecio 400.000
dolares para obtener un acuerdo beneficioso para las dos partes.

“Personajes de arte en la red como Heath Bunting aconsejaron que se aceptara el trato, otros, como
Paul Garrin, que se rechazara” (Carrillo 2004, 240).

A'lo largo del juicio las acciones de eToys se desplomaron unos 4500 millones de dolares.
Etoy califico esto como “la actuacion mds cara de la historia del arte" (Etoy 2000) y la historia del arte
lo registrara de esa manera. Sin embargo, muchos analistas negaron que esto hubiera sido causa

directa de los esfuerzos realizados por Etoy y sus partidarioslez. Por otro lado, no se puede negar

162V éase la filmacion que trata