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Lainformacién como material del arte.

SI. SainzdeAja. L. o~
Tanto los profesionales de la informacién como aguellos que sus actividades estan relacionadas con la Historiadel Arte o con las artes
plasticas directamente, somos conscientes de laimportancia de | os objetos arti sticos considerados como 'datos, siendo incluso los
Unicos vestigios de algunas culturas y a partir de los cuaes hemos podido conocer sus costumbresy caracteristicas socia es. Estos
'datos,, transformados en informaci 6n y con €l apoyo de los nuevos medios, han alcanzado en nuestros dias una difusién incomparable
con épocas anteriores concediendo ala obra artistica una representatividad e importancia sin igual, confirmada con la actual

proliferaci n de museos y de coleccionesy por su presencia en los medios de comunicaci 6n. Como respuesta, 1os artistas han
encontrado en estos nuevos mediosy en los entornos que han generado el material y el lugar ideal para desarrollar su obra, y s bien en
muchos casos |os documentos, cartas, fichas, archivos, publicaciones, etc., han sido considerados como arte posteriormente debido a
intereses puramente comerciaes, en otros, 10s que aqui nos interesan, 10s artistas han tomado estos materiales, propios del &mbito de la
informacion, como material y como medio con los que llevar a cabo su obra.

Cabe recordar que superada con las primeras vanguardias lafidelidad alaretina, € collagey e ready-made han sido las dos figuras
mas controvertidas del desarrollo del arte de vanguardiay alas que se recurre alin en la actualidad; ambas plantean una nueva forma
de larepresentaci 6n, 'presentando’ fragmentos de larealidad o bien situando objetos comunes en el espacio reservado a arte. Estos dos
procedimientosy la evoluci 6n de los nuevos medios de masas, situaron los intereses de |os artistas en terrenos desconocidos desde los
gue interrogarse por €l entorno del arte y hasta por la propia necesidad de la obra, poniendo en duda la entonces supremaidea de
autonomiadel artey su originalidad. Con Duchamp y Dada se inicia un recorrido bajo la conciencia de que ‘cualquier objeto, colocado
en un contexto artistico deviene arte', equivalente ala wittgensteniana 'el sentido es el uso', que tendra continuidad en las tendencias
artisticas posteriores. Entre estas destacan |as tendencias conceptual es surgidas en los afios 50-60 como continuacion del minimal y €
arte pobre, y que ademas de la simplicidad en la parte formal, proponen que 'si se posee lainformaci én no hace falta hacer e acto’, en
un intento de procurar la 'desmaterializaci 6n' 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. Tambi én hay que tener en cuenta que este tipo de actividades artisticas que
buscan un sentido acorde al tiempo presente ampliando |os lugares de desarrollo del arte, encuentran en los archivos, centros de
documentaci 6n, etc. su lugar ideal siendo € tipo de arte mas préximo al lenguaje de los nuevos medios, especialmente alas redes
informéticasy a su capacidad para aglutinar distintos medios. Por esto nos proponemos recordar |as obras de algunos artistas en las
que es significativo e uso de lainformaci én.

La obra de Duchamp ha sido ampliamente documentada en catd ogos, libros, articulos, etc. escapando constantemente a definiciones
concretas y conservando su condici 6n enigmética ain en repetidas lecturas. El mismo se encargd de proporcionar este sentido a su
obra acompafiandola de varios documentos a modo de explicacion que, mas que aclarar, amplian su sentido haciendo que laobra se
extienda por estos documentosy anexos, que pasan aformar parte ella. Las notas dela'Cgjaverde'y laobraalaque serefieren, 'La
mari ée mise anu par ses celebateires, meme, han sido un ejemplo y un lugar de reflexi 6n parael arte de la segunda mitad del sigloy
en ellase han visto 'reflgjadas lamayor parte de las ideas del arte de vanguardia; ademéas supone € inicio de una forma de representar
y deinvolucrar al espectador similar a provocado con € desarrollo de las huevas tecnologias.

Tras la postguerra Richard Hamilton continud con dedicaci 6n las propuestas de Duchamp; particip6 en las actividades del ICA de
Londresy en el Independent Group donde compartia con el resto de artistas €l inter és por |os avances cientificos con su influenciaen
la nuevaimagen de la cultura popular y laintenci 6n didactica de sus obras. Entre estos llevo a cabo su exposicion ‘Man, Machine and
Motion' (1954), parala que distribuy 6, sobre una estructura reticular ocupando el espacio de la sala, su recopilacion de recortesy
copias de fotograf ias ordenandol as seguin los temas anunciados en €l titulo de la exposicion. 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 exposici 6n
"Thisistomorrow' del 1.G.—, ha concebido lafotograf ia como material documental de su obra prestando atencién a su controvertido
valor sustitutorio de la pintura. Con frecuencia ha presentado sus obras como conjuntos en los que €l propio proceso de la obraforma
parte de la obramisma, y sus referencias se han dirigido a los medios de masas. Debemos recordar aqui su reciente disefio parala
cubiertadel ordenador Diab DS-101 (Diab Data), en el que 'ha controlado de cerca su empaquetado y su presentacién. Su ordenador se
present en una exposicion itinerante celebrada en 1989, en donde fue 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, ofrecia
informacion sobre la obra del artista alos observadores interesados'.(1)

Desde Francia Y ves Klein comenzé con sus monocromos en 1954, y en 1956 fue presentado por Pierre Rastany, dando a conocer su
International Blue Klein (IBK). En 1958 tuvo lugar en Parislaexposici 6n Le Vide (el vacio), parala que quit 6 absolutamente todo y
pint6 de blanco la galeria; vendia espacios acotados a cuyos propietarios entregaba, a cambio del precio establecido en oro, un recibo-
documento que debian de quemar para concluir laobra. El domingo 26 de noviembre de 1960 public6 'Domingo, peri 6dico de un sélo
dia, imitando las ediciones dominicales y ssmulando con textos alusivos a sus preocupaciones las informaciones periodisticas de
actualidad; en € apareci 6 su pol émicafotografia'Salto a vadio' (""El pintor del espacio se lanza a vacio'), hoy en dia consideradaun
icono del arte de nuestro siglo. Su difusi n masiva por € diario Combat confirmaba la actuaci én directa del arte sobre un medio de
comunicaci n de masas, v laintenci én de Klein de favorecer laidea frente a obijeto ha sido reconociday continuada por artistas



posteriores.

Entre estos destacan Fluxus, que fue el nombre que Maciunas dio alas multiples actividades que surgieron de artistas interesados por

el antiarte dada y por € funcionalismo del constructivismo, DeStij y Bauhaus, y que concebian una acci 6n colectiva como estrategia de
intervenci 6n social. Bajo lasefial de neo-daday contrala vanguardia institucionalizada, se ocuparon en los afios 60 de ampliar €
campo de actuaci 6n de las artes (arquitectura, disefio industria, artes graficasy tipografia, periodismo, musica, happening, etc),
aproximandose al sentido pol itico. Maciunas hasta su muerte fue €l director ideol égico protagonizando algunas expul siones pol émicas,
pero su gran trabajo fue €l de archivista; @ se dedic ¢ arecopilar numerosos objetos y documentos fluxus para exponerlos, publicarlosy
difundirlos, igualmente se ocupd del peri ddico fluxus ccV TRE.

M és directamente relacionados con la pol iticay tambi én herederos de las ideas dadaistas fueron los situacionistas, que a partir de 1962
abandonaron el arte para dedicarse a activismo pol itico, alcanzando su triunfo en los acontecimientos de mayo del 68 y separandose
tras extrafias circunstancias en 1972. Desde su pertenencia ala denominada Internacional L etrista (denominaci 6n acufiaday reclamada
por R. Haussman, por otra parte), sus actividades se nutrian de su ideol ogia basada en el 'detournement’ (tergiversaci én) como forma
de defenderse de los poderes establecidos; se apropiaron de todo tipo de imagenes para usarlas con otro sentido mas comprometido;
fotograf ias, 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 creaci 6n propia. Su dedicaci 6n ala pol itica venia precedida de los textos tedricos publicados en
su revista Internacional Situacionista entre los que destacan los de Guy Debord recogidos en su libro ‘La sociedad del espectéaculo’, con
referencias tipo: 'El espectaculo no es un conjunto de imagenes, sino unarelaci 6n social entre personas mediatizada por las imégenes,
gue anunciaban muchas de las controversias aparecidas por la proliferacion de los nuevos medios. Mas recientemente insistiaa cerca
de la desinformacion: ‘Contrariamente a la pura mentira, la desinformacién fatalmente debe contener una cierta dosis de verdad, pero
deliberadamente manipulada por un habil enemigo. (...) La desinformaci én reside en toda la informaci én existente y como su
caracteristica fundamenta'(2).

En América, Robert Smithson considerd que larevista de arte como mass media erala mejor manera para que su arte e ideas llegasen a
un publico especializado, y desde 1966 habia publicado varios articulos. Su interés por los elementos gréficos le llevaba a ocuparse
hasta de la aparienciay emplazamiento de cada letra, y en sustextos o expresaba con claridad: 'Me interesa el lenguaje como entidad
materia’, 'Bueno, material impreso -informacién- que tienen una especie de presenciafisica (3). Uno de sus articulos, ‘Capas; ficcion
geofotogr&fica (Aspen Review, otofio-invierno 1970-71), lo forman capas de texto y fotografias que hacen referencia a contenido

geol 6gico del propio texto e imitaalos mapas que ilustran las eras geol égicas, uno de sus temas preferidos. En todos sus articulos se
esforz6 por destacar larelacién directaentre e articulo y laobra de arte a que se referia (en ocasiones piezas land-art dif iciles de
visitar, siendo los documentos imprescindibles para su conocimiento), dando a sus paginas, a su disefio gréfico, un aspecto formal
similar al de sus esculturas.

En esta linea, Dan Graham, que tambi én se interesamas por laidea de contexto y por lainformaci 6n que por ladicotomia

pal abra/objeto, publicd su propuesta'Homes for América (Ars Magazine, diciembre enero 1966-67); doble pagina en la que combina
lafotografia (arquitectura) considerada como informaci én visual, con lainformaci én escrita. 'Homes for América es un articulo de
revistaen el que el comentario no es una reflexi 6n secundada por otra obra, sino que laobray e comentario comparten € mismo
espacio de percepci 6n que es €l de lainformacion (4). Dan Graham ya habia publicado su pagina'Schema (Aspen magazine 1966),
una descripcidn exacta de la propia pagina en la que expone su obra. Posteriormente, pasa de |os dispositivos de informaci 6n aobjetos
de arquitectura (sus pabellones de cristal), conservando la cuesti 6n de la percepcidn y los modos de experiencia.

Entre tanto, algunas de las exposiciones més significativas para el desarrollo de este arte marcado por la'desmateriaizaci on' dela obra,
sefialaban desde € titulo su referencia alainformaci 6n, como la que organizé Harald Szeemann en 1969 en |la Kunsthale de Berna:
'Vive En Tu Cabeza Cuando L as Actitudes Se Convierten En Formas, Conceptos-Procesos-Situaciones-Informaci 6n', (con Kosut,
Darboven, Artswager, LeWit's, Kounellis, Yves Klein). Este mismo afio, Prospecto 69 en la Kunsthale D Uisseldorf. Otras mas
claramente, como 'Informaci 6n' en el Museo de arte Moderno de Nueva Y ork, en 1970. Pero fue en 1972, en la Documenta 5, cuando
el Arte Conceptual obtuvo unagran difusion. (Art & Language, Barry, Weiner, Burgin, Darboven, Hans Haacke, Marcel Broodthaers,
Joseph Beuys). En esta Documenta, Hans Haacke para su pieza 'Perfil de un visitante', utiliz6 fotocopias'y las opiniones del pablico

del arte; realizo entrevistas (encuestas) propias de la sociologia del arte. Joseph Beuys, para 'L a habitaci én paralainformaci on',
levant6 una'oficina de discusion y recopilaci 6n de material parala organizaci én de Democracia Directay por un momento se vio
envuelta en los comprometidos resultados alrededor del grupo Baader-Meinhof. Por su parte, Art & Language, en su propuesta de
‘cdmo el arte adquiere significado', exhibi ¢ su primer indice; 'una serie de gabinetes para archivar, que contenian publicaciones o
consideraciones para ser publicadas en 'Art & Language', siguiendo un sistema concebido por Baldwin. Los textos fueron subdivididos
en 250 secciones aproximadamente. Cada secci 6n eraleida. Relacionando las secciones crearon 122.500 pares de comparaciones que
luego fueron asignadas dentro de tres posibilidades de compatibilidad ideol 6gica o | égica: Compatible, incompatible o transformacion
oldgica. Lasfotograf ias de las listas con los resultados de esta lectura fueron colocados en la pared. Esta habitacion con estantes de
archivos, materializa una critica alos proyectos ideales del arte moderno, ya que no habialugar parala soberania de creaciones
individuales y expresi 6n inmediata. Un paradigma del carécter sistematico y colaborativo del Arte Conceptual'(s).

Por su parte Victor Burgin, procura sefidlar en sus obras, realizadas habitualmente con fotos y textos, el hecho de que larealidad es
mediatizada por cadigos culturales, dando explicaci 6n de €llo y justificando |os material es que emplea en sus numerosos textos.'L os
lingtiistas han demostrado que la noci 6n convencional de la 'realidad’ sostenida en la sociedad no son simplemente trasmitidas a través
del lengugje de esa sociedad, sino que hasta cierto punto, son producidas por ese lengugje. El Arte es s6lo parcial mente auténomo... y
su funci én es la de modificar model os de orientacion institucional dirigidas al mundo y para servir como agencia de socializacion'. Y
como sigue: 'Queriamos un arte de purainformacion que no derrochase materiales. La fotograf ia esta del lado de lainformaci 6n y tiene
una acufiaci én socia habitual, de un modo del que carece la pintura(6). En su serie 'Office at Nigth' (1976), obras en laque Burgin
sefial aba | as relaciones de poder en los roles sexuales, ademas de la fotografia (que son de formato superior alo habitual y sin
caidades técnicas, poniendo énfasis en su valor comunicativo), la obra est & formada por paneles de color plano y signos pictogréficos
(isotipos de Otto Neurath), resaltando los patrones establ ecidos (imagen/espectador, hombre/mujer, etc.), y poniendo derelieve e
siano aréfico v su valor sustitutorio del texto escrito, buscando un lenquaie puramente visual.



Estaintervencion criticaen €l lenguaje pararevelar y cuestionar su estructura ideol 6gica 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 €l arte y sus sistemas de financiacion, destacando |os negocios sucios de empresas 0 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 exposicion en la Fundacién Tapies de Barcelona, donde ha presentado sus piezas denunciando €l poder de instituciones como
La Caixa, obras que provocan la pol émicay su difus 6n en los medios de masas. No debemos olvidar aqui |a capacidad de las grandes
empresas para asimilar estas denuncias e incluso hacerlas funcionar a su favor, como han hecho con los mas insultantes casos de las
vanguardias, ni tampoco la habilidad de los artistas para involucrarse en estos juegos; como sefialaba J. L. Brea, la suspensi6n dela
exposici 6n de Haacke en la Fundaci 6n Mird hace unos afios reportaba ala obra del artista unamayor difusion que si se hubiese
celebrado (7). De todas las formas, |as obras de Haacke parten de una exhaustiva documentacion sobre |os casos atratar, como ha
hecho recientemente con Benetton, formando esta documentaci 6n parte de la obra que suele acompafiar a apropiaciones (desviadas) de
laretérica publicitaria de la propia empresa denunciada.

En otro sentido las obras de C. Boltansky, que en algunos casos las denomina 'archivos, estan compuestas por fotograf ias (retratos) de
prensa o de archivos policiales ampliadas e iluminadas con apliques de luz que recuerdan |os ambientes penumbrosos de |as agencias
de detectives del cine negro, resaltando esto con sus caracter isticas cajas metdicas. En nuestro pais sefij6 en € periddico El Caso, de
los archivos del cual obtuvo variasimagenes con su caracteristico aspecto sefialando |as limitaciones de un material de informacién
supuestamente objetiva como es la fotografia; su inutilidad para distinguir entre victimasy asesinos. Otra de sus peculiares
exposiciones fue larealizada en la biblioteca de la Fundaci én St. Gallen, en la que reparti6 por |as vitrinas sus impresos, libros,
documentos, etc agrupados bajo € nombre 'Archivo de la Biblioteca de C. Boltanski', y sobre la que pensaba: 'Mis libros asi rodeados
pueden ser percibidos del mismo modo que las obras antiguas que |os rodean, se pierden en la historia humana, pero inversamente los
vigjos vol imenes colocados en las estanter ias se acercan a nosotros y pueden ser mirados como si se tratasen de una produccién
contemporénea(8). En el Institut Francais de Valencia, expuso (enero 1994) parte de estos documentos personales bgjo € titulo
'Libros, impresos, efemérides, 1966-1991".

Otros artistas como Hamis Fulton en sus mediciones de tipograf ias e imégenes, Lothar Baungarten reivindicando los nombres
originales de cada cultura, Alberto Corazon en sus 'Documentos, Kruger en sus comprometidos textos publicos, Matt Mullican en su
sefid éicay en sus bibliotecas de iméagenes, Muntadas en sus montajes multimedia, los franceses |.F.P., Lawler, Baldessari, Weiner, A.
Jaar, y un largo etc. utilizan el mundo del arte pera examinar |os problemas destacados de |a actualidad o bien para desenmascarar |os
trucos de los aparatos de |os medios de comunicaci 6n, y sus materiales de trabajo habitualmente son proximos alos de los
documentalistas.

Respecto de las redes informéticas'y su relaci én con € arte, sera significativo €l aumento de la difusi 6n de lainformacién de arte tal
como lo esta siendo en todos los &mbitos, por otra parte también serdun medio mas, esta vez més potente, para la realizaci 6n de obra
artistica. En todo caso artistas y criticos deben de proporcionar o identificar un punto de vista desde dentro del ciberespacio
contemplando que, como sefidla Margaret Morse, 'los simbolos alos que se davida virtual via el ordenador pueden ocluir o desplazar
las leyes que gobiernan larealidad 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 méagica que legitima (9). Reflexi dn similar ala aportada por Burgin y cercana ala de otros muchos artistas que ahora deben
procurar convertir lainformaci 6n en cultura frente a su aspecto comercia en el que es tratada como mercancia. Ademas, en el espacio
virtual el original y la copia son copias virtuales, tan originales como copias, |levando este debate, que ha sido constante en el
desarrollo del arte y de las nuevas técnicas de reproduccion, hasta el |imite, hastala 'autoria dispersa’. Por pertenecer laimagen digital
al registro del simulacro, latareadel 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 tambi én los profesionales de
lainformaci én pueden hacer buenas aportaciones.
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