Tanto los profesionales de la informacién como
aquellos que sus actividades estdn relacionadas
con la Histor{a del Arte o con las artes plasticas
directamente, somos conscientes de la
importancia de los objetos artisticos
considerados como ‘datos’, siendo incluso los
Unicos vestigios de algunas culturas y a partir de
los cuales hemos podido conocer sus costumbres
y caracteristicas sociales. Estos ‘datos’,
transformados en informacidn y con el apoyo de
los nuevos medios, han alcanzado en nuestros
dias vna difusién incomparable con épocas
anteriores concediendo a la obra art{stica una
representatividad e importancia sin igual,
confirmada con la actual proliferacién de
museos y de colecciones y por su presencia en
los medios de comunicacién. Como respuesta,
los artistas han encontrado en estos nuevos
medios y en los entornos que han generado el
material y el lugar ideal para desarrollar su obra,
y si bien en muchos casos los documentos,
cartas, fichas, archivos, publicaciones, etc., han
sido considerados como arte posteriormente
debido a intereses puramente comerciales, en
otros, los que aqui nos interesan, los artistas han
tomado estos materiales, propios del 4mbito de
la informacién, como meterial y como medio
con los que llevar a cabo su obra.

Cabe recordar que superada con las primeras
vanguardias la fidelidad a la retina, el collage y
el ready-made han sido las dos figuras mas
controvertidas del desarrollo del arte de
vanguardia y a las que se recurre atin en la
actualidad; ambas plantean una nueva forma de
la representacién, ‘presentando’ fragmentos de
la realidad o bien situando objetos comunes en
L A el espacio reservado al arte. Estos dos
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procedimientos y la evolucién de los nuevos
’ medios de masas, situaron los intereses de los
artistas en terrenos desconocidos desde los que
l N F o R M A C I o N interrogarse por el entorno del arte y hasta por la
propia necesidad de la obra, poniendo en duda la
C o M o M AT E R I A l entonces suprema idea de autonomfia del arte y
su originalidad. Con Duchamp y Dada se inicia
un recorrido bajo la conciencia de que
E N E L A R T E “cualquier objeto, colocado en un contexto
' artistico deviene arte”, equivalente a la
- ¢ wittgensteniana “el sentido es el uso”, que
C o N T E M P o RA N E o tendrd continuidad en las tendencias artisticas
posteriores. Entre estas destacan las tendencias
conceptuales surgidas en los afios 50-60 como
continuacién de el minimal y el arte pobre, y
que ademds de la simplicidad en la parte formal,
5.1 SAINZ DE AJA proponen que “si se posee la informacién no
hace falta hacer el acto”, en un intento de
procurar la ‘desmaterializacion’ de la obra. Este
tipo de propuestas artisticas ha sido una
constante hasta nuestros dias, teniendo un gran
valor, en algunos casos, su sentido social.
También hay que tener en cuenta que este tipo

de actividades artfsticas que buscan un sentido
acorde al tiempo presente ampliando los lugares
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Figuras 3 y 4

de desarrollo del arte, encuentran en los
archivos, centros de documentacién, etc su lugar
ideal siendo el tipo de arte mds préximo al
lenguaje de los nuevos medios, especialmente a
las redes informadticas y.a su capacidad para
aglutinar distintos medios. Por esto nos
proponemos recordar las obras de algunos
artistas en las que es significativo el uso de la
informacion.

La obra de Duchamp ha sido ampliamente
documentada en catdlogos, libros, articulos, etc.
escapando constantemente a definiciones
concretas y conservando su condicion
enigmética atn en repetidas lecturas. El mismo
se encargé de proporcionar este sentido a su obra
acompaifiandola de varios documentos a modo de-
explicacién que, més que aclarar, amplian su
sentido haciendo que la obra se extienda por
estos documentos y anexos, que pasan a formar
parte ella. Las notas de la “Caja verde” (fig.3) y
la obra a la que se refieren, “La marite mise a nu
- par ses celebateires, meme” (fig,1), han sido un
ejemplo y un lugar de reflexién para el arte de la
segunda mitad del siglo y en clla se han visto
‘reflejadas’ la mayor parte de las ideas del arte
de vanguardia; ademas supone el inicio de una
forma de representar y de involucrar al
espectador similar al provocado con el desarrollo
de las nuevas tecnologias.

Tras la potguerra Richard Hamilton continué con
dedicacién las propuestas de Duchamp; participé
en las actividades del ICA de Londres y en el
Independent Group donde compartfa con el resto
de artistas el interes por los avances cientificos
con su influencia en la nueva imagen de la

FORMACION PERMANENTE

cultura popular y la intencién didactica de sus
obras. Entre estos llevé a cabo su exposicién
“Man, Machine and Motion” (1954), para la que
distribuy6, sobre una estructura reticular
ocupando el espacio de la sala, su recopilacién
de recortes y cépias de fotografias ordenandolas
segtin los temas anunciados en el titulo de la
exposicién. Desde entonces, como en su famoso
interior titulado “Just what is it that makes
today’s homes so different” (1956) —collage
que fue uno de los carteles de la exposicidn
“This is tomorrow” del I.G.—, ha concebido la
fotografia como material documental de su obra
prestando atenci6n a su controvertido valor
sustitutorio de la pintura. Con frecuencia ha
presentado sus obras como conjuntos en los que
el propio proceso de la obra forma parte de la
obra misma, y sus referencias se han dirigido a
los medios de masas. Debemos recordar aquf su
reciente disefio para la cubierta del ordenador
Diab DS-101 (Diab Data) (fig.4), en el que “ha
controlado de cerca su empaquetado y su
presentacidn. Su ordenador se presentd en una
exposicion itinerante celebrada en 1989, en
donde fué exhibido en una situacién operacional
e interactiva. Puesto directamente sobre el suelo
en un espacio cuidadosamente disefiado y de
manera semejante a un improvisado pasillo,
ofrecfa informacidn sobre la obra del artista a los
observadores interesados”.!

Desde Francia Yves Klein (1927-62) comenzé
con sus monécromos en 1954, y en 1956 fué
presentado por Pierre Rastany, dando a conocer
su International Blue Klein (IBK). En 1958 tuvo
lugar en Parfs {a exposicién Le Vide (el vacio),

Figuras 2

J. Renau, folomontaje para Las Misiones Pedagégicas en ef
pabellén espariol de la Exposicion Unversal de Paris, 1937.
Panel en el que se destaca el potencial pedagogico y el dleance
social del cine, pradéjicamente, represeniado en un fotomontale.
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En 1965 On Kawara enipezd o realizae sus
pinturas de localizacidn lo imagen erato Iong:rud y
lo lotitud donde éstas eron hechas. En 1966
empez6 a usar los fechas como sus imégenes y
reunis recortes de periddicos de ese dia , como
patle de sus piezos.

para la que quité absolutamente todo y pinté de
blanco la galeria; vend{a espacios acotados a
cuyos propietarios entregaba, a cambio del
precio establecido en oro, un recibo-documento
que debian de quemar para concluir la obra. El
domingo 26 de noviembre de 1960 publicé

" “Domingo, periédico de un sélo dia”, imitando
las ediciones dominicales y simulando con
textos alusivos a sus preocupaciones las
informaciones periodisticas de actualidad; en €]
apareci6 su polémica fotograffa “Salto al vacio”
(“El pintor del espacio se lanza al vacio”), hoy
en dia considerada un icono del arte de nuestro
siglo. Su difusién masiva por el diario Combat
confirmaba la actuacién directa del arte sobre un
medio de comunicacién de masas, y la intencién
de Klein de favorecer la idea frente al objeto ha
sido reconocida y continuada por artistas
posteriores.

Entre estos destacan Fluxus, que fué el nombre
que Maciunas dio a las multiples actividades que
surgieron de artistas interesados por el antiarte
dada y por el funcionalismo del constructivismo,
DeStij y Bauhaus, y que concebian una accién
colectiva como estrategia de intervencién social.
Bajo la sefial de neo-dada'y contra la vanguardla
institucionalizada, se ocuparon en los afios 60 de
ampliar el campo de actuacién de las artes
(arquitectura, disefio industrial, artes graficas y
tipografia, periodismo, misica, happening; etc),
aproximandose al sentido politico. Maciunas
hasta su muerte fué el director ideolégico
protagonizando-algunas expulsiones polémicas,
pero su gran trabajo fue el de archivista; éI fué
quien recopilé numerosos objetos y documentos
fluxus para exponerlos, publicarlos y
difundirlos, igualmente se ocupo del perlodlco :
fluxus ccV TRE.

Mds directamente relacionados con la poh’tica y
también herederos de las ideas dadaistas fueron
los situacionistas, que a partir de 1962
abandonaron el arte para dedicarse al activismo
politico, alcanzando su triunfo en los
acontecimientos de mayo del 68 y separandose
tras extrafias circunstancias en 1972. Desde su
pertenencia a la denominada Internacional

Letrista (denominacién acufiada y reclamada por
R. Haussman, por otra parte), sus actividades se
nutrian de su ideologia basada en el
“detournement” (tergiversacién) como forma de
defenderse de los poderes establecidos; se
apropiaron de todo tipo de imédgenes para usarlas
con otro sentido méds comprometido; fotografias,
cine, comics, textos, etc. que ya existian, fueron
aprovechados por estos para confeccionar sus
libros, comics, etc. obras en las que a menudo no
aparecia nada de creacién propia. Su dedicacién

-a la politica venia precedida de los textos

teéricos publicados en su revista Internatinal
Situacienista entre los que destacan los de Guy
Debord recogidos en su libro “La sociedad del
especticulo”, con referencias tipo: “El
espectdculo no es un conjunto de imégenes, sino
una relacién soc1al entre personas madiatizada
por las imdgenes”, que anunciaban muchas de
las controversias aparecidas por la proliferacién
de los nuevos medios. Mds recientemente
insistia a cerca de la desinformacién:
“Contrariamente a la pura mentira, la
desinformacidn fatalmente debe contener una
cierta dosis de verdad, pero deliberadamente
manipulada por un hdbil enemigo. (...) La
desinformacién reside en toda la informacién
existente, y como su caractenstxca
fundamental.”2

En América, Robert Smithson consideré que la

. revista de arte como mass media era la mejor

manera para que su arte ¢ ideas llegasen a un
ptblico especializado, y desde 1966 habia
publicado varios articulos. Su interés por los
elementos grificos le llevaba a ocuparse hasta de
la-apariencia y emplazamiento de cada letra, y
en sus textos lo expresaba con claridad: “Me
interesa el lenguaje como entidad material®;
“Bueno, material impreso -informacién- que -
tienen una espec1e de presencia fisica” 3. Uno de
sus articulos, “Capas; ficcién geofotogratlca
(Aspen Review, otofio-invierno'1970-71); 1o
forman capas de texto y fotograffas que hacen
referencia al contenido geologico del propio
texto e imita a los mapas que ilustran las eras
geolbgicas, uno de sus temas preferidos. En
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todos sus articulos se esforzé por destacar la
relacidn directa entre el articulo y la obra de arte
a que se referia (en ocasiones piezas land-art-
dificiles de visitar, siendo los documentos
imprescindibles para su conocimiento), dando a
sus pdginas, a su disefio grifico, un aspecto
formal similar al de sus esculturas.

En esta linea, Dan Graham, que también se
interesa mds por la idea de contexto y por la
informacién que por la dicotomia palabra/objeto,
publicd su propuesta “Homes for América” (Ars
Magazine, dicciembre enero 1966-67); doble
pédgina en la que combina la fotografia
(arquitectura) considerada como informacion
visual, con la informacién escrita. “Homes for
América” es un articulo de revista en el que el
comertario no es una reflexién secundada por
otra obra, sino que la obra y el comentario
comparten el mismo espacio de percepcién que
es el de la informacién4. Dan Graham ya habia
publicado su pdgina “Schema” (Aspen magazine
1966), una descripcién exacta de la propia
pdgina en la que expone su obra (fig.5).
Posteriormente, pasa de los dispositivos de
informacién a objetos de arquitectura (sus
pabellones de cristal), conservando la cuestién
de la percepcién y los modos de experiencia.

Entre tanto, algunas de las exposiciones més
significativas para el desarrollo de este arte
marcado por la ‘desmaterializacién’ de la obra,
sefialaban desde el titulo su referencia a la
informacién, como {a que organizé Harald
Szeemann en1969 en la Kunsthale de Berna:
“Vive En Tu Cabeza Cuando Las Actitudes Se
Convierten En Formas, Conceptos-Procesos-
Situacines-Informacién”, (con Kosut, Darboven,
Artswager, LeWit’s, Kounellis, Yves Klein).
Este mismo afio, Prospecto 69 en la Kunsthale
Diisseldorf. Otras mds claramente, como
“Informacién™ en el Museo de arte Moderno de
Nueva York, en 1970. Pero fué en1972, en la
Documenta 5, cuando el Arte Conceptual obtuvo
una gran difusién. (Art & Language, Barry,
Weiner, Burgin, Darboven, Hans Haacke, Marcel
Broodthaers, Joseph Beuys). En esta Documenta,
Hans Haacke para su pieza “Perfil de un
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visitante”, utilizé fotocopias y las opiniones del
publico del arte; realizé entrevistas (encuestas)
propias de la sociologia del arte (fig.6). Joseph
Beuys, para “La habitacién para la informacién”,
levant6 una ‘oficina’ de discusién y recopilacién
de material para la organizacién de Democracia
Directa y por un momento se vié envuelta en los
comprometidos resultados alrededor del grupo
Baader-Meinhof. Por su parte, Art & Language,
en su propuesta de ‘cémo el arte adquiere
significado’, exhibid su primer {ndice; “una serie
de gabinetes para archivar, quecontenian
publicaciones o consideraciones para ser
publicadas en ‘Art & Language’, siguiendo un
sistema concebido por Baldwin. Los textos
fueron subdivididos en 250 secciones
aproximadamente. Cada seccidn era leida.
Relacionando las secciones crearon 122.500
pares de comparaciones que luego fueron
asignadas dentro de tres posibilidades de
compatibilidad ideoldgica o I6gica: Compatible,
incompatible o transformacioén o 16gica. Las
fotografias de las listas con los resultados de
esta lectura fueron colocados en la pared. Esta
habitacién con estantes de archivos, materializa
una critica a los proyectos ideales del arte
moderno, ya que no habia lugar para la soberania
de creaciones individuales y expresién
inmediata. Un paradigma del caracter
sistemético y colaborativo del Arte
Conceptual”s.

Por su parte Victor Burgin, procura sefialar en
sus obras, realizadas habitualmente con fotos y
textos, el hecho de que la realidad es
mediatizada por cédigos culturales, dando
explicacién de ello y justificando los materiales
que emplea en sus numerosos textos.“Los
ligiiistas han demostrado que la nocién,
convencional de la ‘realidad’ sostenida en la
sociedad no son simplemente trasmitidas a
través del lenguaje de esa sociedad, sino que
hasta cierto punto, son producidas por ese
lenguaje. El Arte es s6lo parcialmente
auténomo... y su funcién es la de modificar
modelos de orientacién institucional dirigidas al
mundo y para servir como agencia de
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socializacién”. Y como sigue: “Queriamos un
arte de pura informacién que no derrochase
materiales. La fotografia estd del lado de la
informacién y tiene una acufiacién social
habitual, de un modo del que carece la pintura”s.
En su serie "Office at Nigth” (1976), obras en la
que Burgin sefialaba las relaciones de poder en
los roles sexuales, ademds de la fotografia (que
son de formato superior a lo habitual y sin
calidades técnicas, poniendo énfasis en su valor
comunicativo), la obra estd formada por paneles
de color plano y signos pictograficos (isotipos de
Otto Neurath), resaltando los patrones
establecidos (imagen/espectador, hombre/mujer,
etc.), y poniendo de relieve el signo grafico y su
valor sustitutorio del texto escrito, buscando un
lenguaje puramente visual.

Esta intervencién critica en el lengueje para
revelar y cuestionar su estructura ideoldgica es
frecuente en estos artistas, pero es Hans Haacke
el que ha protagonizado obras en las que,
fijandose en el lenguaje publicitario. el tono de
denuncia es constante. Sus obras se cuestionan
sobre el arte y sus sistemas de financiacién,
destacando los negocios sucios de empresas o
marcas que por otro lado intentan tener una
buena imagen subvencionando arte de
vanguardia. La actualidad de la obra de Haacke
en nuestro pais viene dada por su exposicién en
la Fundacion Tapies de Barcelona, donde ha
presentado sus piezas denunciando el poder de
instituciones como La Caixa, obras que
provocan la polémica y su difusién en los
medios de masas. No debemos olvidar aquf la

En lo parte inferior mural de BARBARA KRUGER, sin fitulo [preguntas), 1989-1990

En la pagina siguiente Ateerto CorazoN,
Documento n®7, 1974.

capacidad de las grandes empresas para asimilar
estas denuncias € incluso hacerlas funcionar a su
favor, como han hecho con los més insultantes
casos de las vanguardias, ni tampoco la
habilidad de los artistas para involucrarse en
estos juegos; como sefialaba J. L. Brea, la
suspension de la exposicién de Haacke en Ja
Fundacién Miré hace unos afios reportaba a la
obra del artista una mayor difusién que si se
hubiese celebrado( 7). De todas las formas, las
obras de Haacke parten de una exhaustiva
documentacién sobre los casos a tratar, como ha
hecho recientemente con Benetton, formando
esta documentacién parte de la obra que suele
acompaifiar a apropiaciones (desviadas) de la
retdrica publicitaria de la propia empresa
denunciada.

En otro sentido las obras de C. Boltansky, que,
en algunos casos las denominad ‘archivos’, estdn
compuestas por fotografias (retratos) de prensa o
de archivos policiales ampliadas e iluminadas
con apliques de luz que recuerdan los ambientes
penumbrosos de las agencias de detectives del
cine negro, resaltando esto con sus
caracteristicas cajas metdlicas: En nuestro pafs
se fijo en el periddico EL Caso, de los archivos
del cual obtuvo varias imagenes con su
caracterfstico aspecto seiialando las limitaciones
de un material de informacién supuestamente
objetiva como es la fotografia; su inutilidad para
distinguir entre victimas y asesinos. Otra de sus
peculiares exposiciones fue la realizada en la
biblioteca de la Fundacién St. Gallen, en la que
repartid por las vitrinas sus impresos, libros,
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documentos, etc agrupados bajo el nombre
“Archivo de la Biblioteca de C. Boltanski”, y
sobre la que pensaba: “Mis libros asf rodeados
pueden ser percibidos del mismo modo que las
obras antiguas que los rodean, se pierden en la
historia humana, pero inversamente los viejos
volimenes colocados en las estanterias se
acercan a nosotros y pueden ser mirados como si
se tratesen de una produccién contemporanea”s.
En el Institut Frangais de Valence, expuso (enero
1994) parte de estos documentos personales bajo
el titulo “Libros, impresos, efemerides, 1966-
1991,

Otros artistas como Hamis Fulton en sus
mediciones de tipografias e imdgenes, Lothar
Baungarten reivindicando los nombres originales
de cada cultura, Alberto Corazén en sus
“Documentos”, Kruger en sus comprometidos
textos publicos, Matt Mullican en su sefialitica y
en sus bibliotecas de imédgenes, Muntadas en sus
montajes multimedia, los franceses LE.P.,
Lawler, Baldesari, Weiner, A. Jaar, y un largo
etc. utilizan el mundo del arte pera examinar los
problemas destacados de la actualidad o bien
para desenmascarar los trucos de los aparatos de
los medios de comunicacién, y sus materiales de
trabajo habitualmente son préximos a los de los
documentalistas.

Respecto de las redes informdticas y su relacién
con el arte, seré significativo el aumento de la
difusién de la informacién de arte tal como lo
estd siendo en todos los dmbitos, por otra parte
también serd un medio mds, esta vez més
potente, para la realizacién de obra artistica. En
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todo caso artistas y criticos deben de
proporcionar o identificar un punto de vista
desde dentro del ciberespacio contemplando que,
como sefiala Margaret Morse, “los simbolos a
los que se da-vida virtual via el ordenador
pueden ocluir o desplazar las leyes que
gobiernan la realidad fisica o social, abriendo
nuevas esferas para las acciones performativas:
performativo es un acto de habla que puede crear
un nuevo estado de cosas simplemente por
nombrarlo o describirlo, de modo no diferente a
una especie de palabra méigica que legitima™.
Reflexién similar a la aportada por Burgin y
cercana a la de otros muchos artistas que ahora
deben procurar convertir la informacién en
cultura frente a su aspecto comercial en el que e§
tratada como mercancia. Ademds, en el espacio
virtual el original y la copia son copias virtuales,
tan originales como copias, llevando este debate,
que ha sido constante en el desarrollo del arte y
de las nuevas técnicas de reproduccidn, hasta el
limite, hasta la ‘autorfa dispersa’. Por pertenecer
la imdgen digital al registro del simulacro, la
tarea del artista de ‘re-presentar’ la ‘verdad’
entra en un estadio de dimensiones
insospechadas para el que hemos de plantear un
nuevo sistema de valores y una nueva forma de
entender la cultura; en este sentido también los
profesionales de la informacién pueden hacer
buenas aportaciones.
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