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    APRESENTAÇÃO




    As tecnologias contemporâneas permeiam a cultura de modo tão intenso e extenso que acabam por desaparecerem, como um meio difuso, como o ar. Dentro desse cenário pan midiático, as artes - pensadas tanto a partir dos artistas, quanto dos museus, galerias, escolas e instituições afins - espelham, sustentam, tencionam e problematizam toda essa cultura.




    Por um lado, vemos instituições como museus e afins se municiarem de aparatos e meios tecnológicos para promoverem, re-significarem e divulgarem seus patrimônios de modos mais amplo e efetivo. Por outro, artistas se apropriam cada vez mais dessas tecnologias para a criação e/o difusão de suas obras, passando ou não pelo circuito artístico estabelecido – galerias, museus, mostras etc. – e, com isso, problematizando este mesmo circuito.




    A proposta do encontro ArTecnologia, que ocorreu no Programa de Pós Graduação em Comunicação, da Faculdade de Comunicação Social da UERJ, em junho de 2012, foi encaminhar algumas reflexões em torno da complexa relação entre arte e tecnologia, a partir de quadros como os mencionados acima e de alguns questionamentos pontuais, tais como: Os públicos se transformam a partir do acesso a obras de artes mediadas tecnologicamente? De que modo?; Como as artes dialogam com o entretenimento em meio a uma cultura fortemente midiática?; Seriam os games novas expressões de arte? Informações visualizadas através de mapas digitais e outras interfaces expressariam de modo singular o encontro da tecnologia e da artes na contemporaneidade? Quais os exemplos mais significativos de artistas que tecem suas obras exclusivamente a partir das tecnologias digitais contemporâneas? Como os museus estão lidando com o cenário midiático e tecnológico hodierno?...




    O escopo da proposta investigativa do ArTecnologia implica sempre o binômio arte-tecnologia, seja na contemporaneidade, na modernidade, ou na própria origem das artes, acolhendo objetos e temas múltiplos como música, games, artes audiovisuais e plásticas, poesia, museus, patrimônio público, dentre outros.




    Um ponto determinante para a concretização do encontro no Rio de Janeiro, e um dos seus desdobramentos que se materializa com a presente obra, foi a permanência no PPGC-UERJ, por seis meses, do professor da Universidade Complutense de Madri, Dr. Arturo Colorado Castellary, graças a uma bolsa da Fundação Caixa Madri.




    O objetivo imediato da estância do pesquisador espanhol era o desenvolvimento do projeto “Cultura, Arte e Comunicação na Era Digital”, tendo como foco uma análise comparativa dos cenários artísticos e museológico brasileiro e espanhol. A partir desse projeto, uma forte sinergia se estabeleceu entre o grupo de investigação da Universidade Complutense de Madri (UCM) “Museum I+D+C. Laboratorio de Cultura digital y museografía hipermedia”, no qual Arturo é co-diretor, juntamente com o professor Dr. Isidro Moreno Sánches, e as linhas de pesquisa do programa de pós graduação em comunicação da UERJ (PPGC-UERJ) – particularmente com a linha “Tecnologia e Cultura”.




    Os interesses e as interlocuções que surgiram em torno das atividades iniciais da pesquisa mencionada se avolumaram ao longo de pouco mais de um ano, fortalecendo o diálogo entre os grupos brasileiro e espanhol, agregando, afinal, um grupo maior de pesquisadores, que segue estudando e explorando o cenário das relações entre arte e tecnologia nas mais variadas frentes. Com isso, o ArTecnologia ganha amplitude, não apenas como um grupo de investigação e pesquisa, mas, com publicações e encontros anuais, nos quais as principais indagações e estudos realizados podem se apresentar a um público mais vasto, com o intuito de atrair novos interlocutores e parceiros.




    Nesta publicação, temos representantes de oito distintas universidades, do Brasil, da Espanha e do México - UFRJ - Universidade Federal do Rio de Janeiro (Br), Universidade de Granada (Es), Instituto Tecnológico de Monterey, Guadalajara (Mex), Universidade Nebrija (Es), Universidade de Murcia (Es), ESPM – Escola Superior de Propaganda e Marketing (Br), UERJ - Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Br) e Universidade Complutense de Madri (Es).




    O encontro anual do ArTecnologia de 2013, que ocorre em novembro, na Universidade Complutense de Madri, já evidencia o crescimento do grupo original, com a chegada de novos parceiros institucionais e acadêmicos, dentre os quais se destacam o Media Lab Prado (Espanha) e o ESPM Media Lab, da ESPM (Brasil).




    A ideia é que para cada encontro anual tenhamos um produto que expresse as principais ideias e diálogos que ocorrem em cada evento (livro, site, dvd, filme, etc.), e que um número cada vez maior de estudiosos e interessados pelos temas abordados pelo ArTecnologia se juntem a nós.




    Um primeiro vislumbre da natureza dos temas e diálogos que temos estabelecido no ArTecnologia se dá com este livro. Aqui se refletem as principais contribuições que os estudiosos brasileiros e espanhóis, na sua maioria, estabeleceram em um ano de trabalho conjunto.




    Arturo Colorado Castellary traz uma reflexão acerca de como as tecnologias foram atores decisivos nos processos criativos, influenciando escolas de artes e redefinindo estéticas da arte moderna.




    Erick Felinto de Oliveira propõe, a partir de uma reflexão sobre a artes e as tecnologias contemporâneas, inspirada em Flusser e na sua proposta de uma “comunicologia”, o alargamento da ideia de “humanidades”.




    Vinicius Andrade Pereira e Camilla Di César estudam o projeto Arte Fora do Museu, de cartografia digital de obras arquitetônicas e artísticas nas ruas da cidade de São Paulo, para analisarem outros mapas digitais e, com isso, revelar a emergência de uma nova linguagem midiática.




    María Luisa Bellido Gant e David Ruiz Torres se juntam a Isidro Moreno Sanches nas reflexões sobre os museus hodiernos, explorando-os à luz dos novos meios digitais, de expressões transmidiáticas, de espaços virtuais e de interações mediadas tecnologicamente. De modo próximo a estas reflexões, Gonzalo Martín Sánchez, a partir de um estudo de caso, a igreja San Isidoro de Ávila (Es), analisa algumas dificuldades nos processos de reconstruções virtuais de monumentos.




    Fernanda Gomes propõe uma reflexão sobre arte e tecnología, ancorada nas ideias de performance interativa. Dialogando com esta autora e explorando a obra Malas para Marcel, de Mauricio Dias e Walter Riedweg, Fernando Gonçalves e Ana Paula Souza pensam temas como alteridade, cidade e experiência estética.




    Por fim, Jorge I. Mora Fernández, representante do México no livro, reflete sobre o binômio arte/tecnologia a partir do cinema interativo. Enquanto Verónica Perales Blanco e Fred Adam exploram este mesmo binômio, a partir de uma reflexão sobre processos criativos afetados por dispositivos midiáticos móveis.




    Nosso objetivo último com a presente publicação é apresentar um conjunto de pensamentos que incida sobre cultura digital, comunicação, arte e tecnología, e que possa ser útil para estudiosos do campo, refletindo, de maneira geral, aspectos da contemporaneidade e, em particular, cenários e objetos brasileiro e español. Que outros tempos, cenários, objetos e culturas se unam a nós, se manifestando nos próximos estudos, encontros, produtos e publicações do ArTecnologia.




    Rio de Janeiro, junho de 2013.




    Vinícius Andrade Pereira




    Arturo Colorado Castellary
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    RESUMEN




    De las variadas teselas que conforman el mosaico de motivaciones del arte contemporáneo, seguramente la central, sobre las que pivotan las demás piezas, es la imagen tecnológica. La aparición de los diferentes medios técnicos de creación de imágenes –la fotografía, el cine, la televisión, el vídeo y la imagen digital– han ido impactando sobre la plástica, impulsándola, cuando no obligándola, a buscar nuevos derroteros. Los inicios de este proceso se sitúan en la capacidad de multiplicación de la imagen a través de procedimientos como la litografía que permite el comienzo de la cultura visiva de masas, donde podemos situar el origen de la modernidad, y llegan a su paroxismo con el predominio de lo digital de principios del siglo XXI. Podemos desplegar un panorama global del arte visual contemporáneo, desde el tránsito del siglo XVIII al XIX hasta nuestros días, para ir desgranando las tendencias y movimientos y poder evaluar las sucesivas conmociones que recibe de la imagen tecnológica. De igual manera que no es posible comprender el Impresionismo sin la aparición de la fotografía, el Cubismo o el Futurismo sin el impacto visual que supone la cinematografía, o el Pop Art sin el influjo de la televisión y de los medios de masas, no podremos entender el proceso de desmaterialización del arte de las últimas vanguardias sin constatar que la apoyatura de estas acciones tienen como testimonio la fotografía y el vídeo, última huella de acciones como el happening, la performance el Land-Art o el Body-Art. Como final de este camino, asistimos al predominio de la imagen tecnológica a través de lo digital. Los cambios que está protagonizando el arte digital están afectando a los mismos paradigmas creativos, fenómeno que se ha ido repitiendo en los momentos cruciales del arte contemporáneo a partir de la aparición de las distintas tecnologías de la imagen, y que ahora conducen a la desmaterialización definitiva de la obra, a una integración de medios y a la interactuación entre el artista y el espectador.




    CULTURA VISUAL, TECNOLOGÍA Y ARTE




    La época contemporánea es la era de la imagen. A través de lo visual –de la pintura o de la escultura, del grabado, del cartel, del cómic, de la fotografía, del cine, de la televisión, de la publicidad, de Internet– el ser humano contemporáneo recibe mil impresiones diarias como nunca hasta ese momento se había producido en la historia de la humanidad, con un predominio cada vez más destacado de la imagen tecnológica.




    Todos aceptamos que la tecnología ha cambiado profundamente la sociedad contemporánea, sobre este aspecto no habría discusión, sin embargo es mucho menos habitual que se reconozca que esta misma tecnología, que ha modificado profundamente nuestra forma de vida, haya transformado también el campo del arte. La creatividad artística, en este sentido, parece planear en otro mundo. Existe un mayor acuerdo si nos referimos a la incidencia en el arte de los medios de comunicación, de cómo éstos han influido de manera directa sobre la plástica, que ha bebido claramente de la cultura de masas. Pero la cultura de masas se basa en la tecnología, depende de ella y se difunde a través de ella. A su vez, los medios de masas han sufrido transformaciones radicales a partir de las nuevas aportaciones tecnológicas, afectando tanto a los lenguajes como a las formas de transmisión y recepción, integrando al espectador, en el que se incluye al artista, en el mensaje transmitido, en la obra resultante. La incorporación progresiva de nuevas tecnologías amplía la capacidad creativa del creador y determina la recepción. Walter Benjamin fue el primero en percibir que la reproducción técnica de la obra de arte cambiaba profundamente la recepción del arte, transformando su producción y distribución2. Después vendría Pierre Francastel a afirmar que “la idea tan difundida hoy de que el arte, contrariamente a la técnica, puede servir de medium al hombre moderno y salvarle de los errores de la realidad, es falsa”3. La pretendida autonomía del acto creador, que responde a los viejos preceptos sagrados de las artes tradicionales, se ha ido doblegando al imperativo tecnológico e industrial a lo largo de la era contemporánea. De alguna manera, el arte reconoce que el centro del intercambio cultural hoy día son los medios de comunicación de masas, a pesar de las viejas añoranzas de la pureza de la creación artística.




    Es lógico pensar que igual que toda la sociedad queda inmersa en una cultura de la imagen, el artista plástico, creador de imágenes desde hace siglos, no permanezca al margen del fenómeno de una cultura visual de masas, sino que su obra sea la que más directamente reciba este impacto. Podríamos decir que los artistas plásticos han sido siempre los primeros en reaccionar a las nuevas solicitaciones visuales provocadas por las sucesivas invenciones de la imagen tecnológica.




    Al principio, la aparición de nuevos procedimientos mecánicos de creación de imágenes produjo actitudes de rechazo -cuando no apocalípticas- en el campo de los artistas plásticos tradicionales. Cuando, en agosto de 1838, el daguerrotipo fue presentado oficialmente por el diputado y científico François Arago (1786-1853) ante la Academia de las Ciencias y de las Bellas Artes de París, el pintor académico Paul Delaroche (1797-1856) exclamaría: “A partir de hoy, la pintura ha muerto”. Pero no fue así. La pintura no moriría sino que tendría por delante un extraordinario y apasionante camino en la indagación de nuevas alternativas. Y, además, en esa aventura la fotografía tendría mucho que ver. Tal como lo expresara Picasso, “La fotografía ha venido a punto para liberar la pintura de toda literatura, de la anécdota e incluso del motivo”.




    Lo que pretendemos exponer aquí es cómo la aparición de nuevos medios técnicos en la creación de imágenes ha tenido y tiene una importante influencia sobre el campo de la plástica artística. Esa relación se ha repetido con un mismo esquema en ambos casos. Con la aparición de la nueva técnica, el artista plástico primero se sorprende, alguno incluso anuncia la catástrofe, después, los más indagadores toman prestados los instrumentos del nuevo procedimiento para experimentar visualmente. Este ha sido el caso de los realistas e impresionistas con respecto a la fotografía y de las vanguardias del siglo XX con respecto al cine, la televisión y el vídeo. Es precisamente en estos primeros momentos cuando los nuevos procedimientos técnicos se sienten atraídos por la pintura, como si su prestigio de siglos pudiera contagiarles la entidad artística que en principio se les niega. Lógica tentación para un nuevo procedimiento que busca su consagración mediante el viejo mito del arte. Los fotógrafos atraviesan un largo camino por el “pictoralismo” antes de encontrar una autonomía en su lenguaje, fenómeno que se repite con los primeros cineastas que, en su ansias de ser artistas, se acercan a la pintura, al teatro y a la literatura en el llamado “cinéma d’art”. Las técnicas de la imagen al mismo tiempo que se intelectualizaban iban abandonando las primeras prácticas artesanas para individualizarse a través de la obra de autor, igual que había hecho la imagen plástica a partir del Renacimiento.




    Una vez que la plástica ha experimentado con las nuevas técnicas y la imagen mecánica adquiere conciencia de sí misma, se produce una segunda fase de esta peculiar relación: la fotografía y el cine buscan su autonomía desarrollando su propio lenguaje. Y la imagen plástica, que ha aprendido de los nuevos procedimientos de representación de imágenes, se lanza con mayor denuedo a la indagación de las apariencias visuales, desprendiéndose de viejos esquemas representativos, que parecen haber conquistado los nuevos procedimientos mecánicos de creación de imágenes. En el caso de la imagen digital el nuevo soporte se convierte en manos de los artistas plásticos en medio artístico en sí mismo y ha venido a hacer posible el viejo sueño del artista de entrar dentro de la imagen multidimensional y poder interactuar con ella.




    Lo que se trata es de analizar cómo los nuevos medios técnicos de creación de imágenes han transformado los procedimientos tradicionales de la plástica manual, obligando al artista a una nueva relación con la imagen y la cultura visiva de masas. Tal como lo expresa Régis Debray, “el trípode obligó al caballete a reexaminar sus propios recursos para mejor delimitar su ámbito de competencia. Y el caballete respondió inmediatamente al trípode con una vuelta sobre sí mismo en forma de recurso a los extremos”4.




    DE LA IMAGEN MULTIPLICADA A LA FOTOGRAFÍA




    Ya desde el siglo XVIII se produce un fenómeno de gran importancia para la cultura visual: el proceso creciente de densificación icónica mediante los nuevos sistemas de multiplicación de la imagen. Numerosas innovaciones técnicas facilitan un perfeccionamiento del grabado; además de los inicios de la tricromía y del procedimiento de la aguada, que permitía un acercamiento a las técnicas de la pintura y el dibujo a través del trabajo sobre la plancha de cobre (William Hogarth). A finales de este siglo aparece dos importantes innovaciones: la primera se refiere a los grabados xilográficos con bloques de madera talladas transversalmente, que permitieron una mayor facilidad en su confección e impresión, permitiendo, por lo tanto, su edición masiva. La segunda, y esta tuvo consecuencias aún mayores, fue la invención de la técnica de la litografía, atribuida a Aloys Senefelder. La piedra que servía de base a este procedimiento además de barata permitía la realización del dibujo directo sobre la misma, con lo cual la separación tradicional entre artista y grabador desaparecía. Esta nueva técnica, que se extendió rápidamente por toda Europa, fue adoptada por numerosos artistas como Goya, Géricault, Ingres o Delacroix, y Daumier la utilizaría como masiva arma de lucha a través de la crítica y de lo grotesco.




    Las consecuencias de estos nuevos procedimientos de la multiplicación de la imagen para la cultura visual de la época fueron esenciales, pues pronto los periódicos se iluminaron con viñetas e ilustraciones, además de los libros y folletos y de la impresión de estampas aisladas que a muy poco coste permitía grandes tiradas. Como nos dice Walter Benjamin, “la litografía capacitó al dibujo para acompañar, ilustrándola, la vida diaria”5. Paralelamente se producía el invento y los inicios de la fotografía, que todavía en este período no pasaría de ser una curiosidad técnica para el gran público y que se popularizaría a partir de los años cuarenta del siglo XIX. Sin embargo, la fotografía, desde su mismo nacimiento, comenzaba a conmocionar el mundo de la plástica, tanto entre los que se manifestaban a favor como entre los que estaban en contra de la misma. Ya ningún artista, que tuviera un mínimo de inquietud sobre la indagación de la mirada, podría substraerse al influjo de la fotografía, que se iría intensificando con su perfeccionamiento técnico y su popularización.




    En las décadas centrales del siglo XIX se produce la aparición de la moderna cultura visual de masas. Nuevos medios, como el cartel o las historietas ilustradas llenan de imágenes la vida cotidiana. Pero el fenómeno más importante es la popularización de la fotografía, que no sólo afectó al campo de la imagen personal a través del retrato sino que se incorporó a la ilustración masiva a través de la prensa, naciendo el periodismo gráfico. Es en este contexto visual en el que surge el llamado Realismo plástico.




    Durante el llamado Realismo, los aportes de la fotografía al campo de la pintura fueron de gran interés y podríamos decir que esta corriente nacía de la mano de la fotografía. En opinión de Mª de los Santos García Felguera, “a mitad del siglo XIX Realismo y Fotografía eran términos muy próximos, casi intercambiables: ambos compartían determinados intereses de acercamiento a la realidad y una representación fiel de la misma, y las críticas arremetían contra los dos con argumentos similares y con idéntica virulencia”6.




    Los grandes del Realismo, Corot, Courbet, Millet y Daumier, así como muchos de los paisajistas de Barbizon y del grupo de los Prerrafaelistas, utilizaron la fotografía sin problema alguno, y su actitud frente a ella era muy diferente a la que se había manifestado hasta entonces por parte de los pintores, pues en ella se inspiraron para innovar. Un aspecto especialmente destacable es que la cámara era capaz de captar el movimiento de la naturaleza mediante un efecto óptico impreciso, efecto que los paisajistas de Barbizon especialmente trasladaron a sus lienzos mediante una técnica deshecha, que eliminaba los contornos y el dibujo en aras del color. El caso más evidente fue el de Corot, que supo evolucionar de unas formas precisas, marcadas por el influjo del Neoclasicismo, hacia unas deshechas tomadas directamente de la naturaleza. Y parece ser, en opinión de Aaron Scharf, que este cambio en Corot tenía mucho que ver con la fotografía, “pasando, de rasgos oscuros y acusados, al uso de las formas borrosas y desdibujadas”7. Paralelamente transcurre la experiencia de los llamados realistas testimoniales (Courbet, Daumier), que buscaron en la vida popular su fuente de inspiración. Son varios los elementos que nos llevan a pensar que la influencia de la fotografía en su obra fue decisiva; por un lado, el interés cada vez mayor de la fotografía por la vida cotidiana y su capacidad de veracidad; por otro, su preferencia por el formato apaisado, que además de tener una mayor capacidad de captación del mundo real, alejándose del sentido ascensional de lo vertical, se acercaba a la toma fotográfica; finalmente, el sentido casual de las composiciones, en el que los personajes no parecen estar posando para el pintor, se asemeja también al punto de vista fotográfico.




    Courbet consideraba que el objetivo de la cámara era mucho más exacto en la captación del detalle que el ojo del pintor, pero la pintura era capaz, a la vez que se ayudaba de la fotografía, de dar una textura a la imagen que la fotografía no podía. Lo que estaba planteando de base Courbet es que fotografía y pintura eran dos maneras diferentes de crear imágenes, cada una de ellas con sus propias posibilidades y procedimientos y que la pintura podía aprovechar de la fotografía lo que esta le aportaba como investigación visual. De todas maneras, los críticos del Realismo de Courbet no veían esa distinción y le achacaban que sus obras fueran “tan feas como un daguerrotipo”.




    Resulta también reveladora la acusación que los críticos de los Prerrafaelistas lanzaron contra su pintura, imputándoles que se basaban en fotografías. Y resulta doblemente revelador que Ruskin saliera al paso, denunciando que “el último infundio que se ha inventado contra ellos es que copian fotografías”, aduciendo en su defensa que “el prerrafaelismo sólo tiene un principio, el principio de la verdad absoluta e intransigente en todo cuanto emprende, lo cual se consigue elaborándolo todo, hasta sus menores detalles, directamente del natural, única y exclusivamente del natural”8. En el fondo lo que estaba planteando Ruskin, a pesar del evidente impacto de la fotografía en la cultura visual de su época y, por consiguiente en la obra de sus defendidos, era que la pintura superaba a la fotografía en su capacidad de veracidad y de espiritualidad.




    El desarrollo de la pintura impresionista corre paralelo al avance y popularización de la fotografía. Existen pocas pruebas documentales de que los impresionistas9, con la excepción de Degas, utilizaran constantemente la fotografía como fuente directa de inspiración, pero debemos tener en cuenta que en esta época se libraba una auténtica batalla entre la fotografía y la plástica artística. Para un pintor reconocer públicamente que utilizaba la fotografía era motivo de descrédito. En opinión de Scharf, los impresionistas “consideraron oportuno ocultar el hecho de que usaban material fotográfico o se dejaban influir por él”, añadiendo que este silencio ya es de por sí muy significativo10. Sin embargo, con el análisis de sus obras podemos considerar que la fotografía fue para los impresionistas una fuente constante de inspiración y de meditación sobre la imagen. La importancia de la luz en los impresionistas tiene mucho que ver con la fotografía, la luz como elemento definidor de la imagen.




    Y esta influencia comenzaría por el propio Manet. Se ha dicho que su tendencia a las formas planas, que tanto escándalo provocaron en su época, con un cortante y áspero dibujo de las formas y de los tonos, tiene mucho que ver con la fotografía tomada con iluminación artificial (alambres de magnesio y pila eléctrica), que provocaba violentos contrastes entre luz y sombra eliminado los tonos intermedios. Lo que sí es cierto es que Manet utilizó abundantemente la fotografía para sus retratos y que fue uno de los primeros en asimilar la información del reportaje fotográfico para alguna de sus obras, como El fusilamiento de Maximiliano (C. 1864).




    En estos años se producían dos avances importantes en el campo de la fotografía, el primero se refería al progresivo perfeccionamiento de la fotografía en color, de la que se obtienen ya buenos resultados aunque no se consiguiera que estos fueran permanentes. La segunda innovación, y esta tendría consecuencias mucho más importantes, fue la creación de la instantánea fotográfica. A partir de finales de los años cincuenta ya era posible realizar exposiciones de una cincuentésima de segundo; desde los años cuarenta del siglo XIX y especialmente desde 1859 se difunden vistas estereoscópicas de los bulevares parisinos tomadas desde lo alto de los edificios, vistas que en su captación de la instantaneidad rápidamente se popularizaron. Esta innovación suponía una auténtica revolución para la experiencia visual, que ahora era capaz de captar la imagen congelada en su movimiento.




    Vale la pena analizar con detenimiento la obra de Claude Monet Carnaval en el Boulevard des Capucines, realizada en 1873 y presentada en la primera exposición impresionista, que fue la más duramente criticada por el artículo de Louis Leroy, especialmente por las manchas que representan a los viandantes. El tratamiento borroso de las figuras en movimiento, de los árboles y de la atmósfera se asemeja al desenfoque y a la falta de nitidez en la captación del movimiento de las fotografías de la época, como podemos ver en la realizada en 1867 por Adolphe Braun (1812-1877) en el puente de les Arts de París, que también aplicaba un punto de vista desde lo alto de un edificio. Los objetivos de la fotografía y de la pintura de Monet coincidían en materializar una nueva perspectiva visual y la idea de instantaneidad de las siluetas de los peatones captados en pleno movimiento. Sabemos que Monet, además de poseer él mismo cuatro cámaras fotográficas, tuvo estrecha relación con fotógrafos como Nadar.
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    Figura 1. Claude Monet: Le boulevard des Capucines, 1873. Museo Pushkin, Moscú




    





    Comprobamos que precisamente la captación de lo inasible, de lo fugaz es el gran tema del paisaje impresionista (las nubes, la nieve, el humo, el vapor), y esta preferencia debe también mucho a la fotografía, por lo que supone de sensación de movimiento, de captura de la palpitación de la naturaleza. Si hasta el Impresionismo el pintor escogía un momento culminante o esencial de un tema (el climax, podríamos decir), ahora el pintor elige un momento cualquiera pero fugitivo, se trata de atrapar la luz huidiza, como ocurre con las series de Monet, Pissarro o de Degas11. Resulta decisiva la influencia de la captación de la luz y del movimiento en la fotografía para explicar el interés de estos pintores por la seriación o secuenciación en sus grupos de obras sobre un mismo tema (estaciones, catedrales, almiares o nenúfares en Monet; bailarinas, carreras de caballos o mujeres en su intimidad, en Degas; vistas urbanas en Pissarro en su última etapa).




    Pero también la fotografía influye de manera decisiva en los pintores del grupo que no se dedican al paisaje. En muchos sentidos nos da la sensación del lenguaje fotográfico trasplantado a la pintura: encuadres, corte de personajes u objetos por el límite del lienzo, como vemos especialmente en la obra de Degas o Caillebotte. Frente al punto de vista frontal de la pintura tradicional, se crean nuevas perspectivas insólitas, en picado, en contrapicado, una verticalización de la mirada que resultaba insólita para la mente académica. Los motivos y personajes ya no se distribuyen en la pintura según los criterios de la composición académica, ahora aparecen fortuitamente colocados, vistos parcialmente, como si fueran más allá del límite del cuadro y tomados desde nuevas perspectivas.




    Otra experiencia mecánica de creación de imágenes, la cronofotografía (Marey, Muybridge)12, que comenzó su andadura a partir de finales de los años setenta e inicios de los ochenta, también tendría influjo en los pintores que llamamos impresionistas, aunque sus influencias serían mucho más evidentes en el puntillismo, en Duchamp o en el Futurismo. No podríamos entender muchas de las escenas de carreras de Degas, que adquirió un ejemplar de Animal locomotion de Muybridge el mismo año de su aparición, sin esta experiencia cronofotográfica.




    Lo que aporta la fotografía a los impresionistas es, en última instancia, la importancia de la luz, la veracidad de la toma y la investigación visual que supone en perspectivas, encuadres y captación del movimiento a través de la instantánea. De alguna manera, el escándalo que provocó el Impresionismo entre el público se debió en gran parte a la adaptación de la pintura a las nuevas maneras de mirar, y en este cambio la fotografía y la iluminación artificial tuvieron mucho que ver. A su vez, la preferencia temática del Impresionismo por la realidad cotidiana tiene deudas indudables con las imágenes que aporta la fotografía: las escenas callejeras, las fiestas, el placer de los paseos campestres. No es una casualidad que la primera exposición impresionista se realizar en los locales del fotógrafo Nadar.




    Y llegamos así al tránsito del siglo XIX al XX. En 1888 la marca Kodak lanzaba su cámara para aficionados y al año siguiente la película flexible en celuloide, lo que simplificaba el proceso y ponía al alcance de muchos la realización de fotografías. Numerosos pintores pudieron utilizar así la fotografía como instrumento de apoyo para su obra, como una práctica complementaria, entre los que habría que incluir a Cézanne, Gauguin, Moreau, Émile Bernard, Vuillard, Bonnard, Munch, Seurat, Mucha o Toulouse-Lautrec, pero todos ellos con resultados plásticos muy diferentes a los que produce la cámara. En este tránsito de siglo los pintores utilizaron la visión fotográfica de manera muy distinta a como lo habían hecho los impresionistas, volviendo a su condición de boceto previo o como estímulo para la imaginación. Para ellos, en el fondo, utilizar como lenguaje la imagen que producía la cámara no podía ser sino un impedimento para sus indagaciones y sus planteamientos artísticos. La afirmación de la autonomía de la esfera del arte y de su independencia de la realidad produjo en muchos artistas plásticos el rechazo de otros procedimientos de creación de imágenes como la fotografía, demasiado atenta a la vulgaridad del natural para esta mentalidad trascendentalista, que prefería profundizar en otros campos más subjetivos y simbólicos. Para algunos de estos artistas (Gauguin, Denis, Rodin, Van Gogh), la fotografía era un simple obstáculo que se interponía en su camino de creación artística.




    Con su aparición y popularización, la imagen fotográfica había supuesto un fuerte golpe para las artes plásticas, especialmente para algunas especialidades como la retratística; a su vez, había propiciado la aparición de una corriente naturalista en pintura, hasta que ésta, una vez que había experimentado con los aportes de la imagen mecánica, reaccionó buscando la vía antinaturalista. Algo parecido podríamos decir de las preocupaciones científicas del puntillismo. Las obras de Seurat, de Signac y del último Pissarro tienen deudas indudables con las teorías cromáticas de Chevreul, las líneas direccionales de Charles Henry, y también con la técnica del fotograbado con retícula y la cronofotografía de Muybridge y Marey. Se cerraba así este primer capítulo de la historia entre imagen plástica e imagen tecnológica, el de la pintura y la fotografía, y se saldaba de momento con dar la primera la espalda a la segunda, buscando su propia autonomía.




    En este estado de cosas se producía la aparición del cine, que como ocurría en esos momentos con la fotografía buscaría de cerca la realidad y en muchos casos la inspiración pictórica. Jean-Luc Godard definió a Lumière como “el último pintor impresionista”. Pero también el cine vendría, como ya había hecho la fotografía, a sacudir al campo de la plástica, sacándola de su indagación interiorista para impulsarlo por nuevos derroteros, en este caso por la pasión por el movimiento.




    LA ERA DE LA CINEMATOGRAFÍA




    La cinematografía aportaba a la cultura visual el predominio de la temporalidad, del ritmo de la imagen; el Cubismo, que nacía apenas diez años después de las primeras proyecciones de los Lumière, incorporaba también a la pintura las distintas perspectivas de un objeto, siguiendo un procedimiento de encuadre superpuesto semejante a la sucesión de imágenes del cinematógrafo. A su vez, el dinamismo desenfrenado del cine de los primeros años parecía encontrar su correlato en la obsesión futurista por la representación del movimiento. Vemos, pues, que entre las preocupaciones de estos dos movimientos de vanguardia, tan decisivos para el futuro del arte nuevo, se planteaban la representación de la cuarta dimensión y de la velocidad y resulta al menos sintomático que estas preocupaciones coincidieran con el nuevo procedimiento de la imagen mecánica en movimiento. Podríamos pues sospechar que el cine se encontraba en la base de estas dos experiencias plásticas, sin negar otras muchas preocupaciones. Arthur I. Miller, entre las múltiples motivaciones o inspiraciones picassianas en la creación del Cubismo (la geometría, los rayos X, la fotografía, Cézanne, el arte africano, la pintura, el complejo de Edipo, la filosofía, etc.), destaca en primer lugar que “el cinematógrafo proporcionó una serie de figuras consecutivas (o, como las películas de Méliès, cómicamente reordenadas) de las que Picasso tomó la idea de revelar una transformación de las formas”13.




    A través de la ruptura con la tercera dimensión y la incorporación de la cuarta dimensión el Cubismo estaba apuntando por la representación de los objetos desde una multiplicidad de puntos de vista. El cinematógrafo desarrollaba su lenguaje mediante la técnica de la fragmentación, a partir de la cual la imagen se descomponía en diferentes perspectivas para mostrarnos una totalidad. En palabras de Sánchez Biosca, el cine “consumaba la pluralidad de miradas sobre un espacio”14. Y esta actividad fragmentadora también la encontramos en el Cubismo, que parece recibir del invento técnico uno de sus componentes esenciales. Jean Metzinger apuntaba que una pintura cubista podía compararse al “movimiento en torno a un objeto para captarlo desde diversas apariencias sucesivas, que, fundidas en una sola imagen, lo reconstituyen en el tiempo”15.




    De alguna manera el Cubismo obliga al ojo del espectador a seguir la evolución de la cámara, que indaga con su evolución cada uno de las facetas del mundo; sin embargo, el Futurismo hace que el espectador permanezca quieto porque ya la pintura le muestra todas las fases del movimiento y de un solo golpe de vista –igual que ocurre con el espectador de una película– abarca la totalidad de la imagen. En esta tendencia, el Futurismo jugó un papel esencial al pasar de la visión facetada y condensada en la imagen a las formas de una imagen que se despliega en los diferentes estadios de su movimiento. Tal como afirma el Manifiesto Técnico de la Pintura Futurista, “todo se mueve, todo corre, todo transcurre con rapidez. Una figura nunca es estable, aparece y desaparece incesantemente. Por la persistencia de la imagen en la retina las cosas en movimiento se multiplican, se deforman, sucediéndose como vibraciones en el espacio que recorren”. El Cubismo y el Futurismo son dos formas de analizar el tiempo incorporado al espacio, pero los dos parecen partir de una clara influencia cinematográfica, el primero como el ojo móvil de la cámara del cine y el segundo como espectador fijo de una película que transcurre ante sus ojos.




    Existe otro elemento que puede ser clarificador en la coincidencia de experiencias visuales entre el cine y la pintura cubista: la práctica del montaje. En 1912, Picasso comenzó a utilizar en sus obras la técnica del collage, siendo el primero el cuadro llamado Naturaleza muerta con silla de paja, en el que la enea de la silla es un trozo de hule dibujado con una cuadrícula y pegado al lienzo; Braque siguió esta idea con su personal aportación del papier collé, consistente en pegar a la pintura trozos de papel, como periódicos o etiquetas. Nacía así un procedimiento que tendría consecuencias decisivas en el futuro del arte moderno. La práctica cubista del “cortar y pegar”, uniendo en un mismo lienzo la pintura con papeles y materiales preexistentes, respondía a la misma preocupación que inspiraba al montaje cinematográfico, concepción del collage que también parecía impregnar a la totalidad de de la obra cubista.




    





    





    [image: arturo_2]




    Figura 2. Pablo Picasso: Naturaleza muerta con silla de paja, 1912. Museo Picasso, París




    





    Del collage cubista deriva el ready made de Marcel Duchamp y la pasión dadaísta y constructivista por el fotomontaje. El fotomontaje dadaísta, además de su derivación del collage, es una adecuación del ready made al campo de la imagen de base fotográfica, se trataba de utilizar imágenes ya hechas, “encontradas” en revistas y periódicos, sacadas de su contexto y reinterpretadas en una nueva relación insólita; por otro, era evidente también la influencia del montaje cinematográfico en la práctica del fotomontaje, del “cortar y pegar”, del ensamblaje o superposición de imágenes. Raoul Hausmann, uno de los creadores del fotomontaje, califica el fotomontaje de “film estático”16.




    Los constructivistas rusos, marcada su obra por lo geométrico, se sintieron atraídos también por el fotomontaje, que empezaron a practicar a partir de 1919. Este interés se intensificó especialmente a partir del viaje que realizó El Lissitzky a Berlín en 1921, conociendo directamente la obra en este campo de los dadaístas berlineses. Si al principio los fotomontajes constructivistas partían de una concepción esencialmente abstracta, pronto adquirirían un componente político y militante, de glorificación de los logros de la revolución. Resulta interesante señalar que los avances del fotomontaje constructivista se desarrollan influidos por las investigaciones de la cinematografía rusa de estos años, especialmente de Vertov, Kulechov y Eisenstein, manifestado de manera singular a partir de la idea dialéctica de que dos imágenes que se contraponen dan como fruto la génesis de una idea nueva. Los principales artistas constructivistas que trabajaron en el campo del fotomontaje, como Moholy-Nagy, Gustavs Klucis, Aleksandr Ródchenko y El Lissitzky, realizaron carteles, portadas de libros o ilustraciones de revistas, con una importante proyección hacia la renovación tipográfica, el diseño industrial y la publicidad.




    Durante el período de la I Guerra Mundial y de la revolución soviética las imágenes plásticas y las fotomecánicas caminaban por sendas semejantes, pues todas ellas parecen tener un mismo origen, que tiene mucho que ver con la imagen tecnológica. Destaca en este sentido la relación de Malévich con el cine, al que dedicó varios ensayos, no sólo al abstracto sino que sintió una especial atracción por el cine realista, especialmente el que en estos momentos se estaba realizando en la Unión Soviética, lo que le aleja del misticismo que habitualmente se le asigna. A partir de este interés, Margarita Tupitsyn ha analizado la obra de Malevich, encontrando en ellas fuertes implicaciones cinematográficas. Con respecto a su cuadro Negro sobre negro, de 1915 y expuesto en la exposición “0’10” el mismo año, considera que “colgado en lo alto y visto desde cierta distancia, parecía una pantalla con una <<imagen negra>> plana, como si fuera una proyección”, como un fundido en negro, que unido al resto de obras expuestas que llegaban hasta el suelo, “en realidad, no era una sola pintura lo que el espectador veía al final, sino el campo ampliado de toda la instalación que consumía cada tela como una película podía hacerlo con un único fotograma” 17.




    La primera impresión que produce el período de entreguerras es la de diversidad de opciones artísticas. Lo que puede unificar a todas las manifestaciones de esta época es su peculiar relación con el campo de la imagen tecnológica o con la propia tecnología. Partamos de la constatación de que en los años veinte y treinta la fotografía y la cinematografía se convierten en elementos esenciales de la cultura visual de masas, que en su popularidad habían alcanzado a todas las capas de la sociedad. Parece lógico, por lo tanto, que el arte de este período recibiera el influjo, a veces directo, otras indirecto, de la imagen tecnológica, cuando no fue utilizada directamente por los artistas como medio, desechando en muchos casos la pintura de caballete. Podemos decir que es en los años veinte cuando la vanguardia toma conciencia abiertamente de la fotografía y del cine.




    En el diálogo que mantiene la imagen tecnológica con el arte moderno, hay que destacar la estrecha relación que se produce entre la “vuelta al orden” de los años veinte y treinta, la denominada Nueva objetividad, la fotografía y cine; los artistas de esta corriente se sienten atraídos por la imagen que crea la cámara, fenómeno que de alguna manera explica la vuelta a la figuración que protagoniza estos años. La búsqueda de un realismo extremo y preciso, con un aspecto fotográfico por su atención al detalle, de artistas como Otto Dix, George Grosz o Christian Chad, vendría marcada por la impronta de la imagen tecnológica, en ese momento ya dominante. Algo parecido podríamos decir del norteamericano Edward Hopper, cuya temática se centró en la vida urbana, destacando el fuerte influjo cinematográfico de sus obras, tanto en la iconografía, como en el punto de vista de la captación de la imagen y su encuadre.




    Por parte surrealista, el mismo André Breton identificaba la fotografía con la escritura automática18, idea de la que surgiría la utilización surrealista de la fotografía como técnica del inconsciente. De la misma manera que la escritura automática develaba imprevisibles asociaciones, la fotografía en manos de los surrealistas permitía captar la mirada inconsciente; tal como lo expresa Rosalind E. Krauss, “el recorte fotográfico (practicado por los surrealistas) se percibe siempre como una ruptura en la estructura continua de la realidad”19. Esta autora, que ha estudiado la importancia de la fotografía en el Surrealismo, llega a la conclusión de que frente a la aparente diversidad del movimiento, especialmente cara a la inservible distinción “representacional/ abstracto”, es el “código fotográfico y no pictórico” donde hay que buscar la definición del Surrealismo, concluyendo que “lo que está en juego, por lo tanto, es la reubicación de la fotografía desde una posición excéntrica respecto al surrealismo hasta una posición absolutamente central, podríamos decir que definitiva”20. La doble vía abstracta-figurativa, en la que habitualmente se subdivide el Surrealismo, también se desdibuja y confluye de manera evidente cuando acudimos a una de las grandes aportaciones del movimiento, la invención de numerosas técnicas de creación azarosa de imágenes, como son el frottage, el fumage, la decalcomanía o el cadáver exquisito, métodos destinados a provocar imágenes primitivas y desconcertantes liberando impulsos y violando el dominio de la razón.




    La técnica de creación de imágenes en manos de los surrealistas se convierte en métodos irracionales para hacer aflorar imágenes del inconsciente, porque en el fondo toda técnica es humana y los surrealistas con estos procedimientos están cuestionando la misma adoración hacia lo mecánico que proyecta la sociedad21. En el fondo, el Surrealismo adopta una nueva postura con respecto a la técnica, utilizándola para la automatización del pensamiento y dándole presencia casi humana. Podemos rastrear, a partir de este idilio con la técnica, el influjo que todavía seguía ejerciendo el cine de George Méliès o el que en esos años estaba realizando Buster Keaton o el cineasta ruso Kulechov y su teoría del montaje o de tantos otros cineastas. Numerosos surrealistas (Dalí, Herbert Bayer, Man Ray, Paul Citröen, Claude Cahun, Katy Horna) se sintieron atraídos por el procedimiento de cortar y pegar y por el montaje de imágenes, sobreimpresiones y efectos especiales que planteaba la cinematografía.




    Habría que recalcar la estrecha relación que hubo entre artistas plásticos y la práctica cinematográfica, así como del influjo que la imagen tecnológica ejerció sobre la imagen plástica en estos años. Destaca en este sentido la figura de Dalí y su estrecha reciprocidad, a lo largo de su vida, con el cine y la fotografía. Ya durante su estancia en Madrid, en la Residencia de Estudiantes, estableció una estrecha amistad con el futuro cineasta Luis Buñuel y con el poeta Federico García Lorca; este encuentro tuvo importantes repercusiones en la obra de los tres creadores22. Destaca la colaboración por parte de Dalí en dos películas dirigidas por Buñuel: Un chien andalou, de 1929 –en la que intervino el pintor como actor además de coguionista– y L’age d’or, de 1930. Ambas películas están consideradas como clásicos del cine surrealista y planteaban la base de una cinematografía sustentada en la contraposición de imágenes desconcertantes. La especial relación de Dalí con la imagen tecnológica, que seguiría cultivando como muestra sus experiencias con la holografía, le permitió absorber una manera cinematográfica y fotográfica de ver la imagen, acudiendo en numerosas ocasiones a lo largo de su vida a la unión de imagen plástica y tecnológica en un mismo medio, como podemos ver en un gran número de sus obras.




    LA ERA DE LA TELEVISIÓN




    El proceso de predominio de la imagen tecnológica en la sociedad contemporánea alcanza su paroxismo con la televisión, que implanta de manera definitiva los principios de instantaneidad y de ubicuidad, que invita al espectador a vivir dentro de la imagen, despersonalizándolo y anulando su capacidad de reacción frente a ella. Tal como lo expresara Paolo Pasolini, “no existe nada más feroz que la televisión”. Las primeras experiencias de envío de imágenes a distancia ya se habían desarrollado en el período de entreguerras, pero será después de la Segunda Mundial cuando la televisión se convierta en auténtico medio de masas. Y será Estados Unidos el país que protagonice la implantación imparable de este medio, que después se extenderá con fuerza por todo el mundo, siendo la base tecnológica de la llamada Sociedad de la Información.




    La televisión crea una imagen con un procedimiento técnico muy diferente al de la fotografía y el cine. Si el registro de la imagen fotográfica, y por extensión cinematográfica, se produce de una sola vez, en el caso de la televisión funciona mediante el barrido lineal al captar la imagen, que traduce en un nuevo barrido al transmitirla a los espectadores, produciendo una especie de efecto de parpadeo en la pantalla. La influencia televisiva sobre la plástica artística parece desencadenarse de una manera evidente a partir de mediados de los años cincuenta, precisamente cuando surge una corriente tan emparentada con los mass media como el Pop Art, y cuando, unos años más tarde, se desarrolla el Op Art, con su vibración óptica que nos hace pensar en la vibración del barrido televisivo. Desde sus inicios la televisión atrajo a numerosos artistas, que se lanzaron a experimentar con este medio, muchas veces para obligarla a hablar otras lenguas y hacer saltar la chispa de la creatividad. Entre ellos destacan Richard Serra, Joseph Beuys, Chris Burden, Lucio Fontana o Bill Viola, destacando la figura de Andy Wharhol que desde muy pronto se sintió fascinado por el nuevo medio. Después de varios experimentos televisivos, explorando el melodrama o el universo de la moda, Warhol llegó a crear su propia productora: Andy Warhol T.V. Productions.




    La imagen abstracta, tanto en su vertiente gestual como geométrica, rechaza aparentemente toda forma de representación de lo real, precisamente lo que el cine y la televisión transmiten. En este sentido, lo abstracto parece discurrir por un camino paralelo a aquel por el que transita la imagen tecnológica e incluso podríamos decir que ambos van por itinerarios divergentes. Parece que la pintura pura, aquella que sólo habla de sí misma, da la espalda a una realidad, precisamente la que muestran los noticiarios cinematográficos de un mundo destruido y en ruinas salido de la guerra o de las brutalidades cometidas durante la misma. Pero esta imagen abstracta recibe el influjo de lo tecnológico en un doble sentido, uno por el rechazo de la imagen que muestra y, en segundo lugar, asumiendo su propia dinámica. En última instancia, tal como afirma Pierre Francastel, “el intento del arte abstracto se basa en la convicción intelectual de que el mundo es un sistema de fuerzas en conflicto”23. Victor Vasarely, el más conocido de los artistas del arte óptico, reconocerá “el beneficio metódicamente dispensado al dominio cinematográfico por parte de la disciplina abstracta”24. Podríamos decir que el influjo del movimiento que implica la imagen tecnológica se muestra, desde un inicio, en la corriente del expresionismo abstracto a través de la incorporación del movimiento al mismo hecho de pintar, cuyo más claro exponente sería el Action Painting de Jackson Pollock. El arte plástico puede no absorber la tecnología como mecánica, como instrumento concreto de creación de imágenes, pero manifestarla como perspectiva visual, como cultura de una época marcada por la rapidez de la información y el movimiento de la imagen cinematográfica o televisada.




    La atracción por el movimiento tiene especial significación en el llamado arte cinético, que asume plenamente la tecnología, siendo el motor que impulsa directamente la creación de la imagen y su dinamismo. La búsqueda del movimiento en las artes plásticas había sido una vieja aspiración que se agudizó en las primeras décadas del siglo XX, cuando se producía la popularización de la cinematografía. Los cubistas experimentaron con la fragmentación de la imagen, a través de un ritmo de planos. Después vendría el Futurismo que expresaba la velocidad a través de la descomposición simultánea del objeto. Pero no eran sino intentos de expresar el movimiento a través de una imagen estática. Sin embargo, el movimiento es elemento consustancial de la corriente cinética, que se desarrollaría al mismo tiempo que el espectacular despliegue, primero, del cine y, especialmente, durante el avance de la televisión.




    Y si pasamos del campo de la abstracción a la corriente figurativa, comprobaremos que esa mima imagen tecnológica tendrá en ella especial e intensa influencia iconográfica y de lenguaje, como se evidencia en las peculiares relaciones entre el arte Pop y los medios de comunicación de masas o de los expresionistas figurativos con el cine y la fotografía, con el caso paradigmático de la pintura de Francis Bacon. El Hiperrealismo encontraría en la fotografía y en el cine su fuente directa de inspiración, cuando no la copia literal. A su vez, la fotografía, el cine, el vídeo y la televisión han tenido un valor esencialmente documental en las actividades artísticas efímeras (happenings, Land Art, Body Art, etc.). Al permanecer como única huella de la creación, se han incorporado como parte esencial de la obra al erigirse en su vestigio. Y cerrando el período, el llamado arte conceptual, que cuestiona el carácter objetual de la obra e incide en la idea, encontrará en la fotografía, el cine y la videocreación las formas incorpóreas de expresión que mejor se adecuan a sus planteamientos desmaterializadores.




    LA ERA DIGITAL




    Si buscáramos algunos rasgos generales al arte de las últimas décadas, tendríamos que acudir a la coexistencia de una gran diversidad de opciones, a su carácter internacional, a la hibridación de los géneros y al impacto indudable de las tecnologías de la comunicación. Y es en este impacto de la tecnología en la creación artística donde radica una de las grandes innovaciones del último arte, que cuestiona el mismo concepto de lo posmoderno. En nuestros días se produce la explosión de la integración de la tecnología en el campo del arte, multiplicándose las experiencias en el ámbito de la creación de las mal llamadas “nuevas tecnologías” –dado que ya no son nuevas y tienen decenios de aplicación. El lanzamiento al mercado del Adobe System en 1982, con el desarrollo posterior del Adobe Illustrator y el Adobe PhotoShop, entrañó la popularización de instrumentos de creación y manipulación digital de imágenes. A su vez, el desarrollo de la imagen virtual y la aparición de Internet supusieron el gran impulso para el arte digital, al constituirse en su medio idóneo de creación y de difusión.




    El propio medio telemático impulsa a los artistas a la innovación, a lanzar apuestas arriesgadas por lo nuevo y lo rompedor, a lo “anárquico y peligroso”, tal como lo califica David Ross en su famosas definiciones del net-art25. Existe una tendencia en el arte digital, como herederos de los dadaístas, a la crítica despiadada del sistema y de la ideología que le sustenta. Y esta actitud lleva al deseo de traspasar los límites que el sistema de la industria informática impone, lanzándose a experiencias que cuestionan los programas al uso impuestos por el mercado.




    Coincidimos con la postura defendida por Juan Antonio Rámírez, que afirma no abrazar con entusiasmo la categoría historiográfica de la posmodernidad, dado que lo que llamamos “ciclo histórico de la modernidad”, iniciado en su opinión en la primera década del siglo XX, no ha concluidos cien años después, estimando que “el arte moderno está en pleno proceso de expansión, y es muy pronto para determinar su defunción o su sustitución por otro paradigma de tiempo largo”26. Y en lo tocante al proceso de la importancia de las tecnologías en el campo del arte este ciclo no acabado se hace todavía más evidente, pues el proceso iniciado con el impacto de la fotografía, y después de la cinematografía y la televisión, alcanza ahora su culminación con lo digital. Nos encontramos en este sentido en un mismo ciclo arte-tecnología que llega ahora a su apogeo, incidiendo en la asunción de los medios tecnológicos y en la capacidad de provocación y ruptura.




    La falta de definición de muchos de los términos que se encuentran insertos en la confluencia del arte y la tecnología de nuestros días llevó a incluirlos genéricamente en el llamado “arte electrónico” (Copy.art, Fax.art, infografía, arte computacional, Pixel.art, Imagen virtual) o en el no menos genérico “Media-art” o arte de los media, que explota las posibilidades que ofrecen las tecnologías de los medios de comunicación (videoarte, Screen-art, CD.art, net.art). La falta de delimitación de muchos de estos términos han llevado a numeroso abusos y a confusiones entre unos y otros, como ocurre en el caso del mal llamado multimedia, que por su denominación debería referirse a una combinación de soportes y suele confundirse con el hipermedia, basado en el hipertexto27. Pero lo importante es comprobar que todas experiencias han confluido en lo digital. A pesar de ser consciente de que el adjetivo “digital” es ambiguo, Bruce Wands considera que se puede aplicar a “las obras de arte en las que los artistas han usado el ordenador como herramienta primaria, medio y/o compañero creativo”, y dentro del arte digital incluye la impresión de imágenes digitales, la escultura digital (objetos tridimensionales realizados mediante tecnología digital, como las obras de Kenneth Nelson), las instalaciones digitales y la realidad virtual, la performance, la música y el sound-art, la animación y el vídeo digital, el software y el game-art y, finalmente, el net.art28. Podríamos decir que para nosotros, que nos centramos en el campo de lo visual, existen dos campos bien delimitados: por una parte la irrupción de lo digital en la creación de imágenes, con una tendencia a crear lenguajes mixtos o de hibridación entre soportes tradicionales y técnicas digitales de la imagen, y, por otra, el net.art, que aparece como un ámbito específico y de fuerte personalidad e impacto.
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