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Introduccion

Este trabajo forma parte del desarrollo parcial de una investigaciéon personal en la que se
complementan dos proyectos: por un lado, «Multiples multiples. Relaciones entre el arte,
la tecnologia y los discursos sociales en la historia del arte argentino contemporaneo»?,
perteneciente al Programa de Incentivos de la Universidad Nacional de La Plata, 2004-
2006; y, por el otro, «Arte argentino y discurso cientifico: marcas, usos y apropiaciones»?,
subsidiado por el Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires (CCEBA), 2005-2006. La
participacion en ambos propicié el andlisis de ciertas obras en las que entre sus procedi-
mientos productivos aparecia la apropiacion. En este estudio de caso, se analizan algu-
nas obras de Emiliano Causa (1970, La Plata), que no sélo se apropian de ciertas obras
de Vasarely sino de procedimientos y postulados cientifico-tecnologicos recientes. Las
reflexiones sobre la apropiacién como operacidn contemporanea de produccion sefialan
particulares funcionamientos de los estatutos tradicionales del artista como autor y de la
obra auratica, como asi también promueven la redefinicién de algunas categorias estéti-
cas de andlisis desde un estilo de época posthistorico.

Trascendenciade las obras hiperestéticas

Los procesos de circulacién de las obras de arte también forman parte de sus rasgos
constitutivos, construyendo la discursividad artistica en un complejo conjunto de determi-
naciones cuyas reglas describen sus condiciones productivas. Los efectos de este proce-
so generan redefiniciones que actualizan constantemente el estatuto de la obra, y con ello
el de arte, artista, espectador, imagen auratica o no auratica, operatorias especificas o
pertenecientes a otras discursos sociales. Asi, la reflexién sobre ciertas producciones
argentinas contemporaneas permite revisar el estatuto de aquellas imagenes y procedi-
mientos instituidos por el arte moderno, visualizando los aportes y alcances de la practica
apropiacionistas.

Segun Gerard Genette, las obras de arte no sélo son los objetos de inmanencia sino las
funciones que ejercen desde el momento en que circulan en el sistema artistico. Ademas
del modo de existencia inmanente, de la esfera del ser o de la obra en reposo, las obras
de arte generan otros modos de actuar y operar, considerados la esfera del hacer o de la
obra en accion, en la que se relaciona el objeto de inmanencia con sus efectos. Aesto el
autor lo llama trascendencia, constituyéndose el objeto artistico en relacién estética, con
una funcion artistica que, segun las lecturas de cada época histdrica, reescribe sus pro-
pios comportamientos modulando su estatuto. Los modos de trascendencia de las obras
habilitan variables formas de lectura, tanto por parte del espectador, como de los medios
de comunicacién, de la historia del arte, de los proyectos curatoriales y de los mismos
artistas.

Esto se emplaza en el sistema artistico contemporaneo, en el que predomina la manera
de exponer, difundir y hacer circular las obras de arte a través de las reproducciones,
transposiciones y apropiaciones, permitiendo entenderlas como un factor «emancipador»,
tanto en lo econémico como en lo estético, propio de los nuevos estatutos de obras en las
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sociedades mediatizadas. Como modos de trascendencia se mueven en un campo
discursivo como el posthistorico, en el que las convenciones culturales regulan el recono-
cimiento de originales y copia, de réplicas y versiones, desplazando sus estatutos y
funcionamientos habituales en el campo del arte. El cambio de paradigma estético y el
vinculo entre los discursos artisticos y mediaticos, abren mayores posibilidades al publico
de reconocer como artisticas a las apropiaciones, reproducciones, transposiciones. Genette
considera que el mismo uso legitima estas categorias imponiendo leyes propias, desarro-
llando un borramiento de limites y un pasaje de las obras de Unicas (individuo fisico o
ideal) a multiples, y de éstas a plurales, en las que un grupo de individuos conforman una
clase que trasciende la pluralidad de identidades especificas de los mismos, cuya identi-
dad es genérica y cuyo estado es conceptual®.

En este sentido, y teniendo en cuenta uno de los modos de trascendencia planteados por
el autor (el de las manifestaciones parciales indirectas®), pueden considerarse a las apro-
piaciones como obras hipertextuales o hiperoperales, aquellas que ponen en relacién un
texto B con otro anterior A, que pueden superar el limite entre lo Gnico y lo multiple. Un
ejemplo es el de aquellas pinturas que «sefialan» otra obra anterior, como el caso de «Las
Meninas» de Picasso (1957), o «El Partenon de libros» de Minujin (1983). El funciona-
miento operativo de obras de este tipo, también habilita un estado conceptual, por proponer-
se como una lectura autorreferencial de la historia del arte, del arte mismo como institucion,
y de sus procesos modernos de clasificacion y jerarquizacion de ciertas producciones.

A su vez, el otro modo de trascendencia, el de la obra plural (o pluralidad operal), en el que
un mismo objeto de inmanencia soporta varias obras, sin ejercer la misma funcién ni
accion operal por estar en marcos diferentes, también puede incluir ciertas obras que se
apropian de otras. Se puede trascender por transformaciones fisicas o por recepciones
plurales. Cuando una obra cambia de emplazamiento y formato (objetos fisicos transfor-
mados por identidad numéricay especifica) y, por lo tanto, modifica su sentido y significa-
do —entre otras cosas- es porque existe una transformacion fisica. Ahora, cuando, como
consecuencia de lo anterior, se transforma la interpretacion de la misma, cambiando su
efecto, existe una recepcion plural; aunque —igualmente- nunca una obra es interpretada
ni se accede a ella de la misma manera (mucho menos cuando se trata de una obra
conceptual posterior a 1970). Entonces, si «(...) una obra es un objeto de inmanencia mas
cierto nimero, virtualmente infinito, de funciones»® y éstas se modifican, es porque hay
una diferente vinculacion estética en la recepcién de la misma, o una diferente funcion
atencional por parte del receptor/espectador.

Estos modos de trascendencia también se articulan con lo que Genette” describe como
cinco modelos de relaciones transtextuales que unen los textos con lo extra-textual®,
manifestando distintos tipos de relaciones. No son clases estancas sino que se relacio-
nan unas con las otras, entrelazandose reciprocamente, pudiendo ser también entendidas
como aspectos de la textualidad en orden creciente de abstraccion: intertexto, paratexto,
metatexto, hipertexto y architexto. Por los objetivos de esta investigacion, sélo se aborda-
ran el primero, el segundoy el cuarto. Asi, la intertextualidad se plantea como una relacién
transtextual de copresencia entre textos que genera una presencia efectiva de un texto en
otro que puede ser mas 0 menos explicita, mas o menos literal, dando motivo a tres tipos
de operaciones intertextuales denominadas: cita, plagio y alusion®. Por su parte, el paratexto
también es unarelaciéon -menos explicita que la anterior- del texto con todo tipo de sefia-
les accesorias que pertenezcan a su entorno como obra: el titulo, subtitulo, prefacio,
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epilogo, prélogo, notas, ilustraciones. En las obras conceptuales funciona como parte de
la manifestacion material que permite hacer la reduccion a la idea (en las que operan por
apropiacioén, generalmente aparece en el titulo la referencia al texto A). Finalmente, la
hipertextualidad, segiin Genette, es toda relacion que une un hipertexto (B) a un hipotexto
anterior (A), injertdndose de modo diferente al del comentario. Es un texto derivado de otro
existente; es una operacion que puede darse por transformacion simple o por imitacion
(también llamada transformacion indirecta).

La hipertextualidad es un aspecto universal de la literalidad, todas las obras son
hipertextuales en la medida en que no hay obras que no evoquen otras, pero el autor va a
definirse por aquellos casos en que la derivacién sea masiva y declarada oficial. Asi, el
hipertexto se postula como operacion similar a la de los conceptos de bricollage, en el
sentido de hacer lo nuevo con lo viejo, y de palimpsesto, en el sentido de lectura relacional
licida y ludica que permite la circulacion textual de «libros infinitos». En este marco,
estas practicas también llamadas hiperestéticas, proliferan en el arte contemporaneo como
tipos de operaciones dadas por transformacién o imitacién de los textos puestos en rela-
cion, como diferentes derivaciones hipertextuales. Entre ellas, Genette propone la paro-
dia, la réplica, la sétira, el travestimiento, el pastiche y la copia. Aqui, se incluye a la
apropiacion como préactica que pone alas obras a trascender por manifestacion hipertextual
de pluralidad operal.

Asi, a partir de estas modalidades de accion de las obras/textos en su campo
discursivo, se pretende reflexionar sobre la apropiacion como procedimiento genérico con-
temporaneo, sobre su estatuto no sélo como manifestacion visual sino como lectura criti-
ca que repite -transformando o imitando- uno 0 mas aspectos de lo apropiado.

El concepto de apropiacion figura en el diccionario como «accién o efecto de apropiar
algo», y apropiarse como «tomar alguien para si una cosa que no le pertenece» (similar a
aduefiarse o apoderarse). En el discurso artistico, desde sus inicios a fines de la década
del “70, la apropiacién es considerada como una operacion que legitima la inautenticidad,
constituyendo en ley a la imagen hurtada; funciona a manera de gesto que toma el espa-
cio institucional como objeto de la practica artistica; también implica un interés por los
procesos de mediacion y circulacién: la recepcion de la obra, los discursos de la historia
y el espacio expositivo®®. La apropiacion como operacion hipertextual contemporanea se
presenta como un desplazamiento, un préstamo, una transferencia que reflexiona
criticamente sobre como se define y funciona el arte, pretendiendo reformular los modos
de lectura de laimagen vigentes hasta entonces.

Las denominadas practicas hiperestéticas potenciadas en las Ultimas tres décadas, ha-
cen posible, a través del empleo de procesos de apropiacion, la conversion de los propios
productos culturales en un medio de critica hacia la propia institucion que los denominay
configura como tales, dislocando la linealidad de su discurso y ampliando aun mas sus
alcances. Los artistas empezaron a trabajar con imagenes procedentes de la publicidad,
de los medios de comunicacion, y hasta de la propia historia del arte, o bien transforman-
do su significado originario para otorgarles una nueva lectura, o bien imitando motivos y
estructuras, siendo cada imagen hipertexto de otra. En suma, la apropiacion se postula
como una conversion de los «lugares de arte», habilitando una gran variedad de manifes-
taciones y propuestas artisticas basadas en este tipo de estrategias transtextuales. El
siguiente andlisis de obras, permite reflexionar sobre esos lugares proponiendo ciertas
revisiones estéticas.
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Estudio de caso: un artista, plurales apropiaciones

Desde las politicas institucionales y las lineas curatoriales puede reconocerse un marca-
do interés dentro de las artes plasticas locales por su relacion especifica con el arte, la
cienciay la tecnologia, habilitando la tarea de un conjunto de artistas a través de exposi-
ciones't, becas?'?, proyectos®. Asi, se los puede encontrar en los programas que las insti-
tuciones propusieron para unificar intereses en ese sentido, facilitando el contacto con
tendencias y artistas extranjeros, fomentando las propuestas de tipo tecnoldgico y de
experimentacion interdisciplinar. Emiliano Causa forma parte de una generacion de artis-
tas argentinos que definid la tendencia hacia estas relaciones.

La apropiacion en algunas de sus producciones pueden observarse tanto desde el discur-
so de la tecno-ciencia como desde la imitacion de ciertas obras de Victor Vasarely, trans-
formandole los principios del movimiento y agregandole la intervencion del espectador/
usuario de internet. El arte y la ciencia no son esferas separadas en sus concepciones de
obra, Causa considera artistica su produccion profesional, méas alla de que la forma de
abordarla sea totalmente cientifica. Participa del grupo Proyecto Biopus (otra denomina-
cion que combina conceptos apropiados del discurso cientifico) conformado por artistas
que investigan el arte interactivo*. Este grupo investiga la relacién entre el espectador
(usuario, navegador) y la obra a través de la produccion, explorando nuevas formas y
estrategias. Muchas de sus producciones (grupales todas por enmarcarse en Biopus) dan
cuenta también de un artista que se desplaza del uso tradicional de materiales considera-
dos artisticos, avanzando sobre la apropiacién no sélo de la légica tecno-cientifica en
tanto discurso artistico sino de la imagen de otro artista, como es el caso de las obras:
«Vasarely Genético» (2002) [Fig. 1], obra de net-art con aplicacién de software de arte
genético basada en cuadros de Victor Vasarely; y «Circulo y Cuadrado» (2003), video arte
de animacién experimental basado en musica electroacustica, también en la version de
performance de video-arte, con improvisacion musical en vivo de Pablo Ledesma (saxo) y
Pablo Rivas (vibrafono), ambas realizadas a partir la I6gica de la primera [Fig.2].

La remision y apropiacion de temas, motivos, procedimientos y teorias cientificas se sos-
tiene en todos los casos desde el uso de las tecnologias de la informacion y la comunica-
cion. La transferencia de Idgicas de determinados procesos cientificos a la computadora
son constantes y se vehiculizan a través de interfaces. Causa desarrolla en su texto
(2005) que éstas son otras formas de comunicar a los sistemas con los usuarios, con
mejores posibilidades expresivas e inmersivas, y que median entre dos entidades con
alguna finalidad, en este caso experimentar cierta idea artistica. En toda interface intervie-
nen tres elementos: un usuario o agente social (para cumplir una accion), una tarea que él
mismo quiere ejecutar y un utensilio o artefacto del que necesita el agente para llevar a
término la accion. Esto implica conectar el cuerpo humano, el objetivo de una acciény un
artefacto o una informacion en el ambito de esa accidon comunicativa, transformando los
objetos y experiencias en productos, considerados artisticos y/o cientificos de acuerdo al
marco de referencia.

Los sistemas informéaticos del tipo multimedia (es decir que utilizan multiples medios en
forma mutuamente subordinada), mediante el uso de interfaces no convencionales (fuera
del teclado, mouse y monitor), logran establecer metéforas del tipo ambiente (por ejemplo:
la realidad virtual) o con gran capacidad de inmersion.

Lo que Causa denomina los dispositivos de entrada/salida permiten vincular el cuerpo con
la computadora y ésta con la otra herramienta necesaria (la aplicacion). Asi, la herramien-
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ta fisica manipula la herramienta I6gica y la herramienta I6gica manipula informacion; la
manifestacion de la herramienta informatica es la parte virtual de la interface, constituida
por las representaciones que son mediatizadas a través de los dispositivos de entrada/
salida. Cuando aparecen los sistemas operativos visuales (entre los primeros los de Xerox
y Macintosh) aparece el concepto de representar comandos e informacion por iconos,
ventanas, escritorios, carpetas, menus, botones, etc.; nuevas representaciones que Cau-
sa considera «metéforas». De esta forma, las «ventanas» del sistema operativo no son
realmente ventanas sino representaciones graficas geométricas que se comportan segin
una convencion que se ha establecido de «lo que es una ventana en un sistema operativo»
y que quizas tiene alguna semejanza con las ventanas «reales» (fisicas). En los entornos
virtuales que propone como obra, la metafora se sostendra la méas de las veces tanto por
la parte fisica como virtual de la interface. Existen en este tema varios escenarios posi-
bles, debido a que la metafora se postula como «el recurso principal a partir del cual se
articula el lenguaje multimedia»*®. Entorno virtual esta tomado como realidad virtual, y en
el medio se encuentran casos mas comunes en los que se englobaran la mayoria de las
experiencias de Causa, en donde la metafora afecta distintas porciones de la interface
fisica y virtual Asi, la interface tiene como funcién hacer accesible al cuerpo las represen-
taciones necesarias para sostener el fenébmeno, artistico en este caso; y mientras ésta se
postula como a una necesidad de la «construccion» (un soporte necesario para la existen-
ciay mediatizacion), la metafora lo hace como «manifestacién» del fenémeno multimedia.
Lainteractividad de las manifestaciones multimedia es una pieza fundamental de la meta-
fora y su analisis. Es decir, la metafora es una realidad (otra) representada a la que se
enfrenta el usuario, esta nhueva realidad (o representacion de una realidad) genera un sis-
tema de relaciones en el que el usuario (como participante) adquiere un rol, ese rol sera
definido por los comportamientos que la metéafora hace posible. Es interesante observar
gue cada tipo de metéafora dispone al usuario en un rol particular (o por lo menos en un tipo
de comportamiento), como sucede en la obra interactiva «Vasarely genético».

En este sentido, las producciones de Causa dan cuenta de una apertura de ideas en la
mezcla de practicas y paradigmas, desarrollando ideas y formas en el arte y en la tecno-
ciencia con total libertad. Todo elemento y concepto del mundo, venga de donde sea, es
sustancia modelable artisticamente, segun él. Tanto el arte como la ciencia sirven para
deciry actuar en el mundo desde lo propio de cada campo. Pueden presentarse disposi-
tivos diferentes sin pertenecer a ningun territorio especificamente, evidenciando que los
paradigmas cientificos deberian estar incorporados al arte naturalmente, y viceversa.

La ciencia puede verse como discurso de una sistematizacion conceptual de los logros
tecnoldgicos, expandidos cuantitativa y cualitativamente en la contemporaneidad?®, dis-
curso apropiado por Causa no sélo como procedimiento sino como tema, por algo en el
mismo titulo de la obra analizada aparece el concepto «genético». El uso de las nuevas
tecnologias trasvasa todo tipo de actividades, al igual que sus posibilidades creativas, por
eso artistas visuales, ingenieros, médicos, musicos, actores o disefiadores pueden apro-
piarse de sus operatorias para modelar ideas o maneras de pensar el mundo. En sus
obras un elemento funcional y propio también de los dispositivos que utiliza es la
interactividad, accién que posibilita al proceso artistico ser desplegado en relacién a la
intervencion del espectador en la obra.

Las operatorias de las obras interactivas proponen distintas estrategias de vinculaciéon con
el espectador/usuario/navegador. Asi, la disolucién de los limites tradicionales entre el
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espectador y el artista, se manifiesta en la relacion manipulatoria, experimental y operativa
del rol del primero sobre la obra propuesta por el segundo. La interactividad y las posibles
intervenciones del publico en las obras (dejando huella o no) permiten advertir que los
autor/lector y productor/receptor se invierten de forma mas operativa, recuperando el se-
gundo (tal como en los origenes de la narrativa oral) su papel fundante como creador y
contribuyendo constitutivamente en la obra'’. Las obras de arte interactivas son sistemas
abiertos que permiten cuestionar y expandir las nociones tradicionales de arte y creacion.
Los artistas que exploran la interactividad abordan diversas disciplinas y trabajan en la
conjuncién de distintas esferas del conocimiento, demostrando que la ciencia y el arte
pueden combinarse para crear un sistema que ofrezca mdltiples modos posibles de cons-
truir el mundo.

Para Causa el punto principal de hacer cosas interactivas es terminar con el espectador.
Considera que hay una discusion muy grande respecto de si el interactor es o no un autor.
Lo primero que se pregunta es: ¢autor de qué?, ¢cual es el objeto artistico?. La obra
«Vasarely genético» permite a los visitantes de la red recorrer una coleccién de cuadros
de arte 6ptico generados por computadora (que imitan la estética de cuadros de Victor
Vasarely: artista Optico y cinético que produce imagenes con una estructura modular y
variacion de médulos segun una logica estricta, una matriz). De esta coleccion, pueden
seleccionar dos de su agrado y, mediante reproduccion genética, obtener un tercero que
hereda las caracteristicas de los mismos («como de padres a hijos»). Dicho procedimien-
to hace que los cuadros de la coleccion, mediante algoritmos genéticos, evolucionen
segun el gusto de los visitantes, logrando que los mismos sean participes directos del
proceso de creacion artistica, un proceso de creacion colectiva. La modelizacion de esta
obra y su representacion genética esta conformada por tres tipos de elementos: lienzo
con sus parametros iniciales (figuras, color, degradé), regiones que dividen el lienzo, y
cambios sobre los parametros del lienzo, asociados a cada region. Segun las caracteris-
ticas de los cuadros, los genes elegidos por los productores para representarlas son: gen
1, tamafio de la matriz y regiones; gen 2, tipo y sentido de los degradé; gen 3, cambios
producidos en las regiones; gen 4, figuras iniciales del lienzo; y gen 5, paleta de colores.
A partir de la l6gica de la interface, el algoritmo se transforma entonces en una maquina
que articula la obra segun el gusto de los participantes.

En este sentido, tanto la obra «Vasarely Genético» como las versiones de «Circulo y
cuadrado» derivadas de ella, no son el cuadro o imagen visual, sino los fenédmenos efime-
ros de significaciones que se producen en las personas que saben que estan eligiendo un
cuadro para que se reproduzca, de ahi su estado conceptual. Tiene que ver con el fenéme-
no de interaccién en el producto visual, con el gesto de proponer ciertas acciones para
reducirlas a laidea de la obra. Segun Causa, lo importante es lo que le ocurre a la persona
gue sabe que esta dejando sus influencias en el cuadro, interviniendo sobre su propuesta,
haciendo que nazcan nuevos productos y que mueran otros.

De esta manera, la apropiacion de la imagen de otro autor perteneciente a la historia del
arte parece ser legitimada, paradojalmente, no sdlo por las posibilidades de su disposi-
tivo de produccidn, sino por las nuevas previsibilidades del receptor/espectador/usuario
constitutivas del estilo de época en que el arte y el resto de los discursos sociales
desdibujaron sus limites, habilitando la revision de los estatutos tradicionales de original
y copia, de imagen auratica y multiple (transpuesta, reproducida, citada, aludida, paro-
diada, apropiada).
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La figura de autor se ve redefinida por este tipo de operaciones y se presenta como un
componente mas que participa de los post construidos como categoria de analisis en la
historia y la teoria del arte, en tanto reactualiza su lugar explorando nuevos roles. En este
marco, entre los artistas que desdibujan la figura de autor en el sentido legitimado hasta el
siglo XX (genio inspirado en temas sublimes o hegemdnicamente historiados, habilidoso
respecto a las técnicas consideradas artisticas, creador de una obra Unica y auratica que
el espectador contempla como sistema cerrado, etc), aparece Emiliano Causa, un inge-
niero en sistemas de informacion y artista multimedial en el que se fusionan los discursos
del arte, de la ciencia y de la tecnologia. En este marco, tanto la categoria de andlisis de
marcas (aquellos elementos de la obra que remiten o hacen alusion a algin tema, objeto
o0 motivo del discurso cientifico) como la de usos (aquellos elementos de la obra que
hacen presente el discurso cientifico desde la utilizacion sus procedimientos, operatorias
o técnicas) propuestas en la investigacion, se ven incluidas en la de apropiacion (aquellas
obras que «toman como suyo» tanto el discurso cientifico en todos sus niveles, desde el
proyecto, el proceso de desarrollo, hasta el resultado, como los motivos y estilos de otro
artista), en tanto regula las relaciones entre los dos tipos de discurso y explicita un nuevo
estatuto de autor.

El caso planteado da cuenta de la figura de artista como operador critico de un discurso
que avanza sobre otros —como el cientifico y el de la historia del arte, en este caso-,
tematizandolos, mostrando sus operatorias, ampliando sus alcances, apropiandose de
sus conceptos y procedimientos. A su vez, sus producciones replantean los saberes
institucionalizados del arte y la ciencia, reflexionando sobre los limites de cada discurso
en relacién con la tecnologia, con sus respectivos estatutos histéricos y sus diferentes
marcos de referencia.

En este sentido, Daniela Koldobsky plantea el problema de la enunciacion como proceso
impersonal, que en ciertas obras se manifiesta como un «(...) texto estructurado por una
variedad de escrituras que se combinan y superponeny de las que el autor no es padre —
es decir no las precede-, mas bien nace con ellas» (2003). Esta muerte del artista asi
como del lenguaje pictdrico, es una situacién que marca continuidades desde la década
del "60, en tanto las marcas del artista presentan nuevas configuraciones materiales y su
lugar se ve redefinido desde la «vida metadiscursiva» (interna —manifiestos y textos que
acompafian la obra en su emergencia- y externos —aquellos que resultan de su lectura-),
como en este ejemplo de Vasarely.

La figura del artista como autor esta implicada en los procedimientos y teorias de produc-
cion, en los cruzamientos de géneros, lenguajes y soportes propios del estilo de época.
Desde el funcionamiento de estas obras, la figura de Causa como artista no define una
obra en el sentido de determinarla y cerrarla, porque justamente la interacciéon es no
determinista, sino define una gramatica a partir de la cual la gente puede decir algo. Su
interés en hacer una obra interactiva es hacerla lo suficientemente rica gramaticalmente
para lograr ser un medio de expresion del interactor. La idea de la obra viva es lograr una
obra que pueda percibir al pablico, integrarlo a su discurso y que pueda tomar sus propias
decisiones, es decir que sea auto-organizativa. Lo importante de la interactividad es lograr
que el publico pueda expresarse, dejar de poner al artista en el lugar de «el que dice» y al
publico en el lugar de «el que escucha», y asi generar un espacio en donde el publico sea
«el que diga». Con lo cual podria arriesgarse que la apropiacion no sélo sea un procedi-
miento del que produce sino también del que hace uso de la obra.
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Lourdes Cilleruelo también trabaja la cuestion de la autoria en ejemplos del net art afirman-
do que el artista pierde en estos casos su privilegio como autor individual, como genio
creador en el sentido romantico tradicional. El proceso de «colectivizacion» del trabajo, la
libertad de acceso y expresion y las caracteristicas propias del dispositivo (hipertexto,
estructura horizontal no jerarquica, links, etc.) generan cuestiones como: ¢a quién le
corresponde la propiedad intelectual de la obra de arte de internet?, ¢,por qué el resultado
no es un trabajo andénimo sin firma, o, en su defecto, el artista no opta por adoptar una
firma colectiva?. Por esto es que propone un redefinicion de la funcién del autor en el arte
de internet, acercandolo mas a la figura de organizador/director de la propuesta que ala de
creador, ya que delimita la participacion creativa del espectador/autor en un proyecto
colectivo global; entonces podria hablarse de ¢ multiautoria?.En muchas de estas pro-
puestas, la obra podria entenderse como una semilla, es decir, como un arte en gestacion
en el que su crecimiento y desarrollo quedan fuera del alcance del artista, quien sélo
planta la semilla®,

Las producciones de Causa comparten con el resto de las de su generacion el
cuestionamiento de la materia del objeto artistico en el sentido instituido hasta principios
del siglo XX, utilizando dispositivos y soportes considerados en los afios 60 como extra-
artisticos y por el estilo de época contemporaneo como parte de las diferentes estrategias
discursivas del arte. Esta desmaterializacion otorga otros funcionamientos a la figura del
gue produce, presentandose las imagenes, textos, entornos, instalaciones sin el gesto de
su mano como artista, sin la marca autoral en tanto impronta corporal individual (huella de
la hechura), que —segun Koldobsky- le otorga un aura en relacion a la inscripcion del
creador sacralizado:

Son los objetos y las experiencias (...) los que escenifican ese proceso de borramiento de
una figura ala que se le decreta la muerte. En ese movimiento cae entonces la nocién de
obra, que remite tanto al resultado de un trabajo, de un quehacer, de unatarea, como a la
tarea misma, es decir a su proceso de produccion. Lo que ha muerto con ella es justa-
mente una nocion de artista: la que acufié ese nombre, y de alli que sea hoy dificil conti-
nuar utilizandolo (Koldobsky. 2003: s/d).

En «Vasarely genético», como en los otros casos de «Circulo y cuadrado», el artista
como autor se ve desdibujado no sélo por el uso del dispositivo tecnol6gico para producirla
sino por la accién misma de la apropiacion de una imagen perteneciente a otro autor, al
que remite explicitamente el mismo titulo (funcién del paratexto, segun Genette). Autor A
(Vasarely) y autor B (Causa) se ponen en relacion a través de esta practica hiperestética
e hiperoperal que accionay hace trascender su nuevo estado conceptual. Estos despla-
zamientos propios del estilo de época posterior al fin de la narrativas dominantes postula-
do por Danto, dan cuenta de este post-artista que opera con los géneros, los medios y los
lenguajes de su contemporaneidad, siendo critico e incluso analista de los nuevos lugares
del discurso artistico en tanto discurso social. Los productos de marca, uso y apropiacion
cientifica analizados anteriormente evidencian un artista que se desempefia desde otras
préacticas sociales, poniendo en duda su supuesta «especificidad» (en términos canéni-
cos), en correspondencia con la extension y redefinicion de limites de su actividad.

En conclusién, estas practicas hiperestéticas ponen a las obras contemporaneas a tras-
cender por manifestacion hipertextual de pluralidad operal (un texto en relacién con otro,
que, al cambiar de emplazamiento por dispositivo y paradigma estético, ofrece pluralidad
de funciones y un estado conceptual que excede su manifestacion material), como en el
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caso de la apropiacion estudiada. Asi, a partir de estas modalidades de accién de las
obras/textos en su campo discursivo, aparece la apropiacion como procedimiento genéri-
co propio del arte posthistérico, cuyo estatuto multiple se actualiza no sélo por los lugares
de la produccion artistica sino por los efectos de la circulacion posterior (vida metadiscursiva),
ambos participantes de las propiedades constitutivas de las obras de arte.

Figura 1: «Vasarely Genético» (2002)

Figura 2: «Circulo y cuadrado» (2003)

Performance Circulo y Cuadrado (2003)

Notas

 Dirigido por Maria de los Angeles De Rueda, e integrado por: Davis Fernando, Gustavino Berenice,
Hernandez Celiz Maria Gabriela y Matewecki Natalia.

2 Grupo de investigacion independiente integrado por: Gustavino Berenice, Matewecki Natalia y Suarez
Guerrini Florencia.

3 Enel presente estudio se amplian los limites de la tendencia que a partir de 1980 se llamo Arte apropiacionista
en Estados Unidos, compartiendo si el gesto que desde 1977 se inaugurd con la exposicion Pictures
(presentada por Douglas Crimp en el Artist Space de Nueva York) de citar y apropiarse el arte no sélo del
lenguaje y motivos de los medios de comunicacion, sino de la misma institucion artistica (historia, museo,
critica, etc.)

IV Jornadas sobre Arte y Arquitectura en Argentina e 9



4 Segun Genette, el estado conceptual es mas amplio que la tendencia que se denomina Arte conceptual,
por presentarse como una manera de ser de ciertas obras que pueden generar la reduccion del objeto
expuesto, al acto de exponerlo como artistico, a la idea o concepto genérico y abstracto que sostiene su
existencia inmanente (paso de la manifestacion a la idea, de la descripcién a la definicion, del producto al
proceso, de las propiedades contingentes a las constitutivas de la obra como artistica). 1997

5 Las manifestaciones parciales son aguellas que se presentan ante el espectador como una manifesta-
cién «no totalizadora o defectuosa» de una obra (distanciada del aura del original), dejando fuera de
alcance algunos aspectos o partes, momentanea o definitivamente (como seria el caso de la foto de una
accion). Las dos formas que adopta este tipo de manifestaciones pueden ser: la incompleta (la «Venus de
Milo» sin sus brazos) y la indirecta (una fotografia del original de «Manifestacion» de Antonio Berni (1934)
en una exposicién). Las primeras son accidentales —no intencionales- y cuantitativamente parciales, y, las
segundas, intencionales y cualitativamente parciales. La parcialidad se explica por el nUmero de rasgos
compartidos entre el original y la reproduccién, lo que implica —segin Genette- una «calidad» diferente en
el vinculo receptor — obra/evento.

6 Genette, G. Ibidem. Pag. 291.
7 Genette, G. 1989

8 Es preciso aclarar que por texto se entiende a un paquete de materias sensibles que puede aludir tanto
a un texto lingiistico, como a una pieza musical 0 a una obra artistica. De este modo, es posible hablar de
relaciones intertextuales también en el campo del arte. Veron, Eliseo. 1987, pag. 126

® Genette, Gérard: |Ibidem, pag. 10

10 Prada, J. L. M. 2001

I Se pueden enumerar «Arte en progresion» (Centro Cultural General San Martin, Ciudad de Buenos Aires,
Argentina, 2003) bajo la curaduria de Graciela Taquini y Rodrigo Alonso, ambos especialistas en artes
electrénicas; «Vértigo» en Contemporaneo 9 (Malba, Buenos Aires, 2004), curado también por Graciela
Taquini; «Modelo reducido» (Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires, CCEBA, Argentina, 2004); Premio
MAMBA y Fundacion Telefénica «Arte y nuevas tecnologias» en sus ediciones 2002, 2003 y 2004; «Low-
Tech-Hi-Fi» (Galeria de la Fundacion Klemm, Ciudad de Buenos Aires, Argentina, 2002) curada por Rodrigo
Alonso y Valeria Gonzalez, entre otras exposiciones y eventos.

2 Becas Antorchas, Beca Intercampos de Fundacion Telefonica, Ayudas del Centro Cultural de Espafia en
Buenos Aires CCEBA, Fondo Nacional de las Artes y otras.

B «Fin del mundo», «Proyecto implosién», «Cyber Zoo», «Proyecto Biopus», entre otros.

)

1

Proyecto Biopus es un grupo de docentes ligados al Departamento de Producciéon Multimedial de la
Facultad de Bellas Artes (Universidad Nacional de La Plata) y al I.U.N.A. (Instituto Universitario Nacional de
Arte). El grupo es fundado por Emiliano Causa, Christian Silva, Tarcisio Pirotta y Julian Isaac, pero actual-
mente se encuentra integrado en por Emiliano Causa, Matias Romero Costas y Tarcisio Pirotta. Sitio web
desde 2003: www.proyecto-biopus.com.ar

5 Causa, E. y Silva, C. 2005
¥ Samara, J. 1997. Pag. 27
¥ Bang, N., Correbo, M. N., Matewecki, N. 2002

B «Lo virtual tiende a actualizarse, aunque no se concreta de un modo efectivo o formal. El arbol esta
virtualmente presente en la semilla». Lévy en Cilleruelo, 2001, pag. 158.
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