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Consideraciones previas

De manera previa a la lectura de la presente Tesis Doctoral, se cree oportuno realizar una serie
de aclaraciones sobre diversas decisiones tomadas en consenso entre la doctoranda y el Director
de Tesis, y que deben ser tenidas en consideracion durante la lectura de esta investigacion.

Citas y referencias bibliograficas:

Para las citas y referencias bibliograficas se ha utilizado el estilo Harvard de citacion, segin el
cual las referencias dentro del texto, cuando se cita o parafrasea la informacién —sin resumir—,
se realizan escribiendo el apellido del autor y el afio separados por una coma, seguidos del
numero de la pagina/s tras dos puntos y, todo ello, escrito entre paréntesis segin este formato:
(Apellido, afio: pagina/s). En los casos en que se ha obviado parte de la cita literal porque no
se ha considerado necesaria para la continuidad del discurso, se ha sefialado mediante los tres
puntos entre corchetes [...]. Se ha empleado la nota a pie de pagina para realizar aclaraciones
especificas o para ampliar la informacion.

La cita literal de texto cuya extension es menor de 40 palabras se ha colocado en el propio
parrafo dentro de comillas. Cuando la extensién de una cita literal de texto es mayor de 40
palabras, ésta se ha colocado fuera del texto, después de un espacio en blanco, con margenes
menores que el texto normal y entre comillas. Sabemos que en el estilo Harvard la citacion
fuera del texto se realiza sin comillas y escribiendo el texto en cursiva. Sin embargo, para
evitar posibles confusiones, hemos decidido tomar esta licencia, puesto que en la presente Tesis
Doctoral la cursiva se utiliza para los titulos de publicaciones, extranjerismos, barbarismos
y vulgarismos, tal y como es definido por la RAE; y los textos originales en sus respectivos
idiomas, teniendo en cuenta que gran parte de los textos citados son en inglés, francés y aleman.

Por otro lado, y para mejorar la lectura continua del texto, todas las citas cuyo idioma original
es distinto al castellano han sido traducidas y colocadas en el texto continuo, mientras que la
cita original, en lengua extranjera, se ha situado en una nota a pie de pagina para que se pueda
acceder a la informacién original.

Para designar las imagenes introducidas en el texto se ha seguido, siempre que ha sido posible,
la siguiente estructura:

llustracion. Nombre y primer apellido del artista. Titulo de la obra. Afio. Técnica. Dimensiones. Fuente bibliografica
o fondos personales / museo / colecciéon de donde procede dicha imagen u obra. Ciudad de los fondos personales /
museo / coleccion, Pais en el caso que la ciudad pudiera llevar a equivocos.

En el pie de las ilustraciones se ha insertado la procedencia de las obras o imagenes para
destacar la propiedad y la gran generosidad de todos aquellos que han permitido el estudio de
sus fondos artisticos en su lugar de origen, asi como informar de su disposicion actual.

El punto de vista narrativo:

También se debe aclarar que hemos tomado la licencia de hablar desde tres puntos de vista
narrativo en esta Tesis Doctoral. Para el ambito general se ha utilizado la tercera persona del
singular; para la expresién de ideas, conocimientos, teorias u opiniones de la doctoranda se ha
empleado la primera persona del singular; y se ha utilizado la primera persona del plural para
expresar ideas o conocimientos que provienen del ambito de investigacion de la doctoranda y
su Director de Tesis Doctoral.






Nota:

Ao largo del desarrollo de la presente investigacion, el lector se ird encontrando con una serie de
codigos QR, numerados independientemente de las ilustraciones, a través de los que se podran
visualizar, mediante cualquier dispositivo moévil, extractos de las entrevistas realizadas a los
diversos protagonistas que complementan la informacioén versada en el texto continuo.
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Resumen

En la cultura actual es dificil imaginar o pensar un contexto sin tecnologia que lo inunde
todo, sin Internet como red de conexiéon que aproxime el aqui y ahora a un presente infinito.
Un mundo donde la constante informacion, el desarrollo tecnolégico y el despliegue de
las comunicaciones de masas emplazan al hombre en un instante infinito de experiencia
inmediata. En este contexto, saturado de informacion y, por ende, de imagenes, parece natural
que lo digital se fundamente sobre estrategias como el montaje, la combinacion, el remix y la
transformacion. La imagen que habita nuestro hoy es una copia de mala calidad, ambulante,
de distribucién gratuita, comprimida, descomprimida, reproducida, pegada, transformada,
remezclada, fragmentada...Una imagen que ha transformado su calidad en accesibilidad, el
valor de culto del museo en valor de exhibicion y de difusién en el archivo digital.

En esa misma linea, el arte es dominado por formas artisticas que son producidas, modificadas o
transmitidas por medio de tecnologias digitales —originadas desde el contexto militar, cientifico
o industrial—, caracterizadas por lo procesual, la interactividad, lo multimedia o el tiempo real,
y por formas creativas relacionadas con estrategias como cortar, pegar, ensamblar, transformar,
con el apropiacionismo, el remix o el loop. El artista es ahora un productor cultural que ha
conseguido desactivar los diferentes roles tradicionales instaurados por la institucién arte, y que
yano s6lo encarna al perfecto “investigador” —experimentador—, sino que es ademas comisario,
coleccionista, activista, tedrico o critico. Muchos son los que creen que se ha llegado a este
momento de manera circunstancial y sin correspondencia alguna con ningtn otro pasado de
naturaleza analégica y material.

El final de la década de los afos sesenta es conocida, sobre todo, por el cambio que se produjo
bajo la denominada posmodernidad, como una nueva etapa en la que los rasgos principales iban
a ser el desencanto tanto en la politica y la ciencia, como en la religién y en la sociedad general.
Soélo hay que recordar los movimientos contraculturales y las grandes manifestaciones juveniles,
abogando por los derechos de la sociedad civil, que se produjeron en ese periodo. Fue asi un
momento en el que todo era cuestionado, incluido la idea de verdad, considerando que todo
cuanto se conocia o se sabia estaba determinado por la cultura en la que se vivia. Un tiempo en el
que el consumo y los medios masivos de comunicacion comenzaron a ser factores fundamentales
en la sociedad, y ello enardeci6 la tendencia a lo inmediato, al presente, al “aqui y ahora”.



Ese es, precisamente, el periodo en que un conjunto de artistas pioneros y experimentales
comenzaron a sentirse cautivados por una tecnologia que encontraron de modo casual (“found
media”), generalmente en universidades, oficinas o copy shops; y que entrand para ellos una
auténtica revolucion a nivel artistico especialmente a causa de su instantaneidad, tanto en
el proceso funcional, como en su materializacion. Esta tecnologia es la maquina automatica
de multirreproduccién grafica, cominmente conocida como fotocopiadora, una tecnologia
que surgi6 con el objetivo comercial de facilitar la realizaciéon de copias de un modo mas
fiel, agil, rapido, barato e instantaneo. Pero no soélo llegd a permitir un registro grafico de
la imagen mediante su proceso automatico, sino que era multirreproduccién e instantanea,
caracteristicas que eran demandadas con urgencia por esa sociedad que fluia a gran velocidad
y en la que todo era —y es— fugaz.

Como tecnologia originariamente eléctrica y, posteriormente, digital, la fotocopiadora
poseia una serie de caracteristicas técnicas y funcionales que la hicieron tnica para ser
transgredida para un uso creativo, despuntando a través de conceptos tales como inmediatez,
instantaneidad, ruido o repeticion frente a unicidad, destacando el valor de la copia frente al
original, la multiplicidad, la fragmentacién, la degeneracion, la mezcla, el collage, y donde
primaba la difusion y el valor de archivo como reflejo del intercambio de una red artistica
que ya predecia a Internet. Es por ello que ese momento fue testigo de la germinacion de
una fecunda produccion artistica que se prolongé durante mas de treinta afos, desarrollada
en distintos contextos geograficos pero unidos por el interés de intercambio artistico. Esta
nueva produccion implicaba, desde lo material-fisico-objetual, unos parametros creativos que
conectan directamente con aquellos parametros generales del Media Art, convirtiéndose en
parte de las bases conceptuales, estéticas y discursivas de la creacion actual.

Sin embargo, y frente a otras tecnologias que surgieron durante la misma década con objetivos
militares y domésticos similares, como el caso del Personal Computer IBM System /360 (1964) o la
camara Portapak de video Sony DV-2400 (1967), y que se fueron desarrollando a la par que las
creaciones artisticas realizadas mediante su uso, dando lugar a lo que se conoce como una de
las bases historicas del Media Art desde la historiografia contemporanea, las practicas artisticas
engendradas del uso de la fotocopiadora, que son un claro reflejo de las propuestas enunciadas
por las segundas vanguardias y de las reflexiones expuestas por los diferentes teoricos y filosofos
del momento, se encuentran todavia hoy relegadas al olvido o a la invisibilidad, sin un contexto
histérico que las avale. Sin el valor que les corresponde por su importante influencia en los
movimientos de vanguardia de la segunda mitad del siglo XX y en la propia fundamentacion
del arte actual.

Es por esto que la presente Tesis Doctoral pretende revisar, re-contextualizar y construir
algunos de los relatos de esas practicas artisticas especificas, las que son fruto de los procesos
automaticos de [re]produccion, transmision e impresion de imagenes, dentro del contexto que
les pertenece por su propia naturaleza, el Media Art historico, con el que comparten algunos
de los principales parametros artisticos y que dieron lugar a un auténtico movimiento artistico
denominado Copy Art. Pero para este estudio, analisis y revalorizacion, teniendo en cuenta el
surgimiento de diversas corrientes de investigacion y enfoques metodologicos relacionados con
el estudio de la historia del Media Art —dentro del campo de investigacion interdisciplinario de
las Media Art Histories—, se empleara y adoptara el enfoque metodologico de la Media Archaeology,
que le ofrecera el posicionamiento adecuado para indagar, estudiar y teorizar sobre ello.



Desde este enfoque, sera necesario estudiar exhaustivamente la fotocopiadora como tecnologia,
revisar la evolucion de los procesos de reproduccion que permitan comprender su indiscutible
importancia y revolucién dentro de esa linea de desarrollo, las caracteristicas funcionales a
partir de las cuales se generd un lenguaje grafico propio, identificar sus usos creativos, los
parametros artisticos y culturales de la creacion con ésta, ademas de hacer un estudio profundo
y exhaustivo del movimiento artistico en el que la maquina constituy6 el centro gravitacional.
Para este altimo, el relato se centrara en sus protagonistas con el proposito de construir las
“micro-historias” del movimiento artistico y sus particularidades. Desde la tipologia de artista,
pasando por el tipo de proceso creativo, las caracteristicas de la obra, el modo de difusion de las
creaciones, hasta una investigacion, analisis y descripcion pormenorizada de la cartografia de
la Tercera Generacion de artistas del Copy Art, que en la presente Tesis se ha acotado dentro
del ambito geografico especifico de Alemania, Francia, Italia y Espana, incluyendo también
otras latitudes que han sido asimismo focos importantes de desarrollo y creaciéon durante este
periodo estudiado.

Con este fin, se buscara replantear el caracter meramente técnico con el que se han abordado
estas practicas, tratando de considerar el caracter artistico y conceptual que permita valorar
su indiscutible importancia. Copy Art Histories tiene que ver con la historia, las intersecciones
de ésta y la geografia, sus temporalidades y el concepto de futuro. Siendo ademas conscientes
de que no formoé parte de los movimientos candnicos de la cultura vigente, sino que se
desarroll6 en una esfera underground. Ahora parece ser el momento adecuado que posibilita
su consideracion verdaderamente critica, la revision de narrativas, de artistas y de obras que
han sido previamente marginadas, invisibilizadas o simplemente ignoradas y, por tanto, la
posibilidad de construir una reflexion que proceda de los testimonios directos proporcionados
por sus verdaderos protagonistas y del estudio de sus materiales originales, asi como de los
archivos y colecciones de arte donde estan representados. Lo que sigue es la historia del uso con
fines creativos de una tecnologia doméstica, pero sobre todo es una historia artistica y social a
partir del uso, por parte de artistas muy radicales y avanzados a su época, de una tecnologia
inventada y comercializada para usos burocraticos y de cémo jugd un importante rol en la
constituciéon de las raices del Media Art.
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Abstract

It is difficult to imagine a context where technology does not control or overwhelm everything
in present-day culture, without the Internet as a network connection that brings the here and
now to an endless present. A world in which constant information, technological development
and the deployment of mass communications situate man in an infinite instant of immediate
experience. In this context, being saturated with information and, hence, with images,
it seems natural that digital realm is based on strategies such as assembly, mix, remix and
transformation. The image that inhabits our today is a poor quality copy, itinerant, freely
distributed, compressed, decompressed, reproduced, pasted, transformed, remixed, and
fragmented... It is an image which has replaced its quality for accessibility, the cult value of the
museum into exhibition and dissemination value in the digital archive.

In the same vein, art is dominated by artistic forms that are produced, modified or transmitted
by means of digital technologies —originated from the military, scientific or industrial context—,
characterized by processuality, interactivity, multimedia or real-time and by creative forms
related to different strategies that include cutting, pasting, assembling, transforming, with
appropriationism, remix or loop. These days, the artist is a cultural promoter who has managed
to neutralize the different traditional roles which were established by the art institution. He not
only embodies the perfect “researcher” —experimenter—, but also is a curator, a collector, an
activist, a theoretician or an art critic. There are many who believe that this moment has been
reached in a circumstantial way and without any correspondence with any other past in an
analogical and material nature.

The end of the sixties is especially known for the change that took place under the so-called
postmodernity as a new stage in which the main features were equally the disenchantment in
politics and science as well as in religion and in mainstream society. In this regard, one only
has to think of the counter-cultural movements and the big youth demonstrations advocating
the rights of civil society that took place over that period. It was, hence, a moment in which
everything was brought into question, including the notion of truth, considering that everything
known was determined by the culture in which it was lived. It was a time in which consumption
and mass media began to be fundamental factors in society, and this enriched the tendency to
the immediate, to the present, to “the here and now”.



This is precisely the period when a group of pioneer and experimental artists began to feel
captivated by a technology they found by chance (“found media”) usually in universities, offices
or copy shops. This technology involved for them a genuine revolution at the artistic level,
especially because of its instantaneity, both in functional process and in materialization. This
technology is the automatic machine of graphic multi-reproduction, commonly known as the
photocopy machine, which came up with the commercial purpose of making copies in a more
trustworthy, agile, fast, cheap and instantaneous way. However, not only did it allow for a
graphic record of the image through its automatic process, but also it was multi-reproduction
and instantaneous, characteristics that were urgently in need by a society that flowed at such
great speed and in which everything was and is fleeting.

As an originally electric and later digital technology, the photocopier had a number of technical
and functional characteristics that made it unique to be contravened for a creative use, standing
out for its specific concepts such as immediacy, instantaneity, noise or repetition instead of
a singular copy. It emphasised the value of the copy instead of the original, the multiplicity,
fragmentation, degeneration, remix, collage, and in which dissemination and archival value
prevailed, as a reflection of the exchange of an artistic network that already predicted the
Internet. That is why that particular moment was a witness to the germination of a prolific
artistic production that lasted for more than thirty years, developed in different geographical
contexts but joined under the interest of artistic exchange. From the material-physical-object,
this new production implied creative parameters that connect with the general ones of Media
Art, becoming part of the conceptual, aesthetic and discursive bases of the current creation.

However and in relation to other technologies which reached the market with similar military
and domestic objectives during the same decade, such as the Personal Computer IBM System /
360 (1964) or Sony DV-2400 (1967) Portapak video camera, and were developed parallel to the
artistic creations carried out by their use giving rise to what has been known as one of the roosts
of Media Art from the contemporary historiography, the artistic practices generated by the
use of the photocopy machine are still today relegated to oblivion or invisibility. Even without
the historical context that support them, despite being a clear reflection of the proposals set
forth by the second avant-gardes and the reflections presented by the different theoreticians
and philosophers of the moment. They did not receive the value deserved for their important
influence on the avant-garde movements of the second half of the twentieth century and on
the foundation of current art.

For this particular reason, this Doctoral Thesis aims to review, re-contextualize and develop
some relevant narratives about the specific artistic practices that are the result of the automatic
processes of [re]production, transmission and printing of images, within the Historical Media
Art as their natural context. They share some of the main artistic parameters and gave rise to a
real artistic movement called Copy Art. Therefore, for this study, discussion and reassessment,
taking into account the emergence of diverse research streams and methodological approaches
related to the study of the history of the Media Art —within the interdisciplinary research field
of the Media Art Histories—, the methodological approach of Media Archaeology will be used and
adopted, which will offer a better stance to be able to investigate, study and theorise about it.



From this point of view, it will be necessary to comprehensively study and consider the
photocopy machine as a technology, to review the development of reproduction processes
that allow to understand its undeniable relevance and revolution within that line, and the
functional characteristics from which a graphic language was generated. Furthermore, to
identify its creative uses, to establish the artistic and cultural parameters of creation with this
technology, as well as to conduct a deep and exhaustive study of the artistic movement in
which the machine was the gravitational centre. For the latter goal, the history will focus on its
protagonists with the purpose of construct the “micro-stories” of the artistic movement and
its particularities. From the type of artist, through the type of creative process, the artwork’s
features, the way of dissemination of the creations and a detailed investigation, analysis and
description of the cartography of the Third Generation of Copy Art artists. This thematic
cartography has been delimited in this dissertation to Germany, France, Italy and Spain, but
also includes other latitudes that have also been important focal point of development and
creation during this period studied.

To this end, this thesis will seek to rethink the merely technical character with which these
practices have previously been approached and try to consider the artistic and conceptual
character that allows to evaluate its indisputable importance. Copy Art Histories has to with the
history, its intersections and terrain, its temporalities and the concept of the future. However,
it is also conscious of the fact that it was not part of the canonical movements of the existing
culture, but developed in an underground sphere. Now seems to be the right moment in time
to allow for its truly critical consideration, the revision of the narratives, the artists and the
artworks that have previously been marginalized, invisibilized or simply ignored. Therefore,
the possibility of building a debate that comes directly from the witness testimonies provided by
their true protagonists and from the study of their original materials, as well as of the archives
and art collections where they are represented. What follows is the story of the creative use of
a domestic technology, but mostly it is an artistic and social history based on the use, by very
radical and advanced artists who were ahead of their time, of a technology that was invented
and marketed for bureaucratic uses and how it played an important role in the constitution of

the roots of Media Art.
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Justificacion de la tematica

En un momento como el actual, en el que ciertas corrientes y movimientos teoricos se van
interesando cada vez mas por el Media Art y su contexto historico hasta constituirse como uno
de sus principales temas de estudio, como es el caso de la Media Archaeology', parecia necesario'y
casi urgente realizar arqueologia de algunas de las practicas artisticas desatendidas por la teoria,
la estética y la historia del arte, y que conectan con aquellos parametros creativos generales
del Media Art?, suponiendo parte de sus bases conceptuales, estéticas y discursivas. Para ello:

“El objetivo es abrir la historia del arte para incluir el media art de las Gltimas décadas y las
formas de arte contemporaneo. Ademas de fotografia, cine, video y una poco conocida historia
del media art de los anos 60 hasta los 80, los artistas de los nuevos medios estan utilizando
amplias areas digitales (incluyendo net art, arte interactivo, generativo y telematico)”

(Grau, 2007: 1).

De este modo, la presente Tesis Doctoral pretende revisar y re-contextualizar unas practicas
artisticas muy especificas, las que son fruto de los procesos automaticos de [re]produccion,
transmision e impresién de imagenes, dentro del contexto que les pertenece por naturaleza, el
Media Art historico. Por esta razon, esta investigaciéon supone una reconsideraciéon de dichos
procesos, cuyo uso con fines creativos por parte de los artistas dio lugar a una serie de practicas
artisticas y movimientos underground que se han desarrollado sin ser considerados dentro de la
historiografia oficial del arte. Ya que:

1 Debido a que son muy pocas las publicaciones en lengua castellana que tratan en profundidad este enfoque,
se ha preferido mantener el uso de la terminologia original anglosajona como un término que se expande para
cuestionarse sobre el tiempo, la obsolescencia y las historias alternativas que no se han tenido en cuenta.

2 La terminologia actual sobre el Media Art es bastante variada, empleandose frecuentemente también el término
New Media Art que se traduce como “arte de los nuevos medios”. En esta Tesis Doctoral se utiliza la denominacion
anglosajona de Media Art por ser mas generalizada y porque, como término, engloba de manera mas adecuada el
concepto al que se refiere.

3 “The goal is to open up art history to include media art from recent decades and contemporary art forms. Besides

photography, film, video, and little known media art history of the 1960s to the ‘80s, today media artists are active a
wide range of digital areas (including net art, interactive, genetic, and telematic art).” (Traduccién de la doctoranda)
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“Que el tiempo se convierta en ‘maduro’ sugiere que los precursores de un cierto desarrollo
estan en su lugar —y ampliamente conocido— por lo que es so6lo una cuestiéon de tiempo que
alguien cuente ese conocimiento y lo empuje un poco mas en la direccién que iba de todos
modos” (Dunn, 1994: 28)*.

Esas practicas artisticas, que surgieron en paralelo al uso de otras dos importantes tecnologias
en esos mismos anos de comienzos de la década de los sesenta por parte de los artistas: el
video y el ordenador personal, son las verdaderas raices arqueolégicas, desde las primeras
tecnologias automaticas domésticas, de lo que hoy es el arte que utiliza la tecnologia mecanica,
electronica, digital o biotecnolégica. Esto ha sido teorizado recientemente por el catedratico
José Ramon Alcala (2015)° y ha sido considerado de manera muy similar por otros, como Chris
Wahl (2013)8. También lo apuntaba en sus publicaciones el artista y critico francés Christian
Rigal (1981)7, quien consideraba a estas tres tecnologias, junto a la Polaroid, responsables del
gran cambio en la creacioén artistica; y de igual modo fueron defendidas en la gran exposicién
“Electra. Lélectricité et Uélectronique dans Uart au XX° siecle” (1983) que, dos anos después de la
publicacion de Rigal y también en Francia, supuso la manifestacion oficial de la importancia
de estas tres tecnologias en el ambito del arte y las nuevas tecnologias, ya que la exposicion se
dividi6 precisamente en tres areas centrales: la electrografia, el ordenador y el video.

De esta manera, la presente Tesis propone un nuevo punto de vista que pueda explicar ciertos
fendémenos o paradigmas del arte actual que ya eran manifiestos desde la materialidad del uso
artistico de la maquina fotocopiadora analégica y que, posteriormente, se transformaron en
digital con su desarrollo tecnolégico. Es cierto, tal y como afirma la profesora Kate Eichhorn,
que “Aunque la mayoria de los investigadores han pasado una cantidad considerable de tiempo
usando y arreglando fotocopiadoras en algiin momento de su carrera, pocos han considerado
los impactos epistemoldgicos, estéticos, politicos y sociales de la maquina en su investigacion”
(Eichhorn, 2016: 8)%. La entrada de esta tecnologia supuso la total “mediatizacion” del arte y
sus respectivos participantes: el artista, el medio, el proceso, la obra, el pablico y la difusion.
No fue tan importante ya el concepto de “automatizaciéon” de la maquina, que proviene de la
Revolucion Industrial, como el de “mediatizacion” de la creacion.

Estas tres tecnologias, soportes técnicos de los lenguajes constituyentes de las vanguardias mas
experimentales, consiguieron transformar de manera radical los paradigmas del arte tradicional
que las primeras vanguardias y, posteriormente con mas fuerza, las segundas, trataron de

4 “That the time becomes ‘ripe’ suggests that the precursors for a certain development are in place —and widely
known— so it is just a matter of time before someone takes that knowledge and pushes it a bit further in the direction
it was going anyway.” (Traduccion de la doctoranda)

5 Estas ideas parten de las investigaciones elaboradas por el profesor José Ramén Alcaléa y que han sido expuestas
en las siguientes publicaciones: Alcala, José Ramon (2015). “El artista y la maquina automatica. Un nuevo enfoque
para su analisis historiografico”. ASRI - Arte y Sociedad. Revista de Investigacion, 9. s/n; y en: Alcala, José Ramén
(2014). “La electrografia artistica en el panorama valenciano, 1980-2010 (1). Origen y desarrollo”. A: De la Calle,
Roman (coord.). En torno a los 30 ultimos afos del arte valenciano contemporaneo (). Valencia: Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos. Col.lecci6 Investigacié&Documents #20. Pp. 128-159.

6 Para ampliar, ver (Wahl, 2013)
7 Para ampliar, ver (Rigal, 1981)

8 “Although most researchers have spent a substantial amount of time using and fixing copy machines at some
point in their career, few have considered the machine’s epistemological, aesthetic, political, and social impacts in
their research.” (Traduccion de la doctoranda)
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quebrantar de modo paralelo al desarrollo de éstas. Ciertos momentos de la historia parecen
el instante oportuno para determinados desarrollos, y aquellos que trabajan en la vanguardia
parece que se establezcan de modo simultaneo para hacer que estos acontecimientos sucedan.

Debido a la imposibilidad temporal y espacial para tratar estas tres tecnologias y sus
consecuencias especificas, esta investigacion se centrard en las practicas artisticas surgidas del
uso de la maquina automatica de multirreproduccion grafica con fines artisticos, lo que dio
lugar, principalmente, a un movimiento artistico como fue el Copy Art, adquiriendo también
un alto protagonismo en el Mail Art y el Fax Art. Serd necesario el analisis de su historia y sus
diversos contextos que, por un lado, permitan demostrar que lo que se gestd con unas actitudes
determinadas por parte de los artistas fue un verdadero movimiento artistico. Por primera vez,
este tema se tratard a través de una cartografia tematica centrada en Europa (por una cuestion
temporal) y en la Tercera Generacion de artistas, que va a ser la que ponga fin a este movimiento
con la llegada de lo digital. Sera preciso, por otro lado, el estudio de unos parametros creativos
que, desde una produccién todavia material-fisica-objetual de la fotocopiadora y teniendo en
cuenta la “mediatizaciéon” de esta tecnologia, conduzcan directamente al Media Art.

Toda esta aproximacion se hace desde la posicion de artista-investigador y dentro del contexto
del Media Art, lo que conduce a la revision del arte y su relaciéon con las técnicas desde la
apariciéon de la miquina automética®, ya que los pioneros se aproximaron a esta tecnologia
con el espiritu y voluntad interdisciplinar de experimentar con ella. Asi, se desea replantear
la orientaciéon meramente tecnicista con la que estas practicas han sido tratadas hasta ahora,
reconsiderando aquel caracter artistico y conceptual que permita valorar su indiscutible
importancia e integrarlas dentro de la Historia “oficial” del Arte mediante los oportunos
analisis y reflexiones, tanto historiograficos y metodologicos como artisticos y estéticos.

Para su desarrollo se tomara como material-fuente la coleccion de arte electrografico y los
materiales atesorados en el Museo Internacional de Electrografia; Centro de Innovacion en
Arte y Nuevas Tecnologias MIDECIANT) de Cuenca, uno de los primeros centros espafioles
en arte y nuevas tecnologias, fundado en 1990 y dirigido por el catedratico Jos¢ Ramon Alcala
Mellado. Este centro fue la primera respuesta museistica al arte realizado con cualquier tipo
de maquinas y procesos relacionados con las nuevas tecnologias de generacion, reproduccion y
estampacion de imagenes, como un museo universitario publico, abierto y dindmico, mas alla
de un simple contenedor de obra tradicional. En €l se encuentra la obra y la documentacion
de algunos de los mejores artistas distintivos de estas practicas, como por ejemplo la de Jirgen
O. Olbrich, James Durand, Franz John, Pierluigi Vannozzi, Charles Arnold Jr., Alcalacanales,
Jesus Pastor, Rubén Tortosa, Daniele Sasson, Giuseppe Denti, Jacques Fivel, Jean-Francois
Robic o Cejar, entre muchos otros. Pero igualmente se tendran como base central las obras del
Museum fiir Fotokopie, creado en 1985 por el artista y diseniador grafico aleman, Klaus Urbons,
en Milheim an der Ruhr (Alemania); la coleccion del Museo Comunale d’Arte Moderna
dell’Informazione e della Fotografia, Musinf, en Senigallia (Italia) donde se encuentran gran
parte de los materiales de produccion italiana realizados por el grupo Xeros Art durante los
anos ochenta y principios de los noventa en Milan; la Fondazione Jacqueline Vodoz e Bruno
Danese de la ciudad de Milan (Italia), el museo privado de Karin und Uwe Hollweg en Bremen

9 Para ampliar, ver (Ruiz, 2014)
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(Alemania), el archivo Archiv-Black Kit del artista Boris Nieslony en Colonia (Alemania) y la
coleccion privada de Jean-Claude Baudot en Paris (Francia); a los que se sumaran las diversas
colecciones y archivos privados de los propios artistas.

Dado que esta Tesis trata de un género no demasiado estudiado, se tendran como referencia
principal tanto la Tesis Doctoral realizada y defendida en 1989 por el hoy catedratico de Media
Art, Jos¢é Ramon Alcala Mellado, en el Departamento de Historia del Arte de la Universidad
Politécnica de Valencia y titulada “El procedimiento electrofotografico digital: una alternativa
a los procedimientos mecanicos tradicionales de generacion, reproduccion y estampacion de
imagenes con fines artisticos”; la Tesis Doctoral de su companero de equipo artistico, Fernando
Niguez, defendida en 1992 en el Departamento de Dibujo de la misma universidad vy titulada
“Nuevas tecnologias de generacion e impresion para reproducir y duplicar la imagen con fines
expresivos”; asi como la Tesis del artista y profesor de la Facultad de Bellas Artes de Valencia
y uno de los primeros alumnos de José Ramén Alcald y Fernando Niguez, Rubén Tortosa, que
fue defendida en el afio 2004 en el Departamento de Dibujo de dicha universidad y titulada
“Laboratorios de una mirada. Procesos de creacion a través de tecnologias electrograficas”;
tres Tesis Doctorales que han teorizado sobre el mismo tema pero en periodos muy distintos.
En el caso de Alcald y Niguez, sus Tesis Doctorales fueron defendidas en un periodo en el que
aparecieron otras publicaciones de tematica similar y que son de relevancia fundamental para
esa investigacion, como las teorizaciones de sus compafieros internacionales, Christian Rigal
en Francia, Klaus Urbons en Alemania, Daniele Sasson en Italia, Monique Brunet-Weinmann
en Ganada, sin olvidar a Patrick Firpo y compaiia en Estados Unidos, entre otros. También se
tendran en consideracion muchos de los propios materiales originales que se utilizaron para su
creacion, tanto bibliograficos como artisticos, cedidos al MIDE por los propios autores.

Respecto a la misma problematica de los anteriores, la presente Tesis Doctoral se encuentra
ya enmarcada en el contexto del Media Art y, como tal, se sita en esas estructuras que se
estan revisando a través de la Media Archaeology, tomando como referente inicial las teorias y
publicaciones de los principales teéricos y artistas anteriores.

Pero esta investigacion es también la consecuencia de muchas circunstancias y casualidades
acontecidas durante mi periodo formativo y de investigacion, que comenz6 de la mano del
profesor Alcala hace ahora una década.

Es en octubre de 2007 cuando fui beneficiaria de la Beca de Excelencia Académica por parte
de la Junta de Comunidades de Castilla-LLa Mancha a la que acompafnaba un programa de
Iniciaciéon a la Investigacion. A través de este programa y gracias a la recomendacion del
profesor Javier Ariza, entonces director del Departamento de Arte de la UCLM, pasé a ser
tutorizada por el catedratico José Ramoén Alcala, quien rapidamente me situd en el espacio del
Museo Internacional de Electrografia; Centro de Innovacion en Arte y Nuevas Tecnologias
de Cuenca. Era segundo aflo de mi Licenciatura en Bellas Artes y, gracias a la renovacion de
esta beca hasta el final de la misma, me formé paralelamente durante toda la carrera en un
espacio de investigacion especializado en nuevas tecnologias, desde las primeras tecnologias
automaticas como la fotocopiadoray el fax, a los primeros programas para creacion multimedia;
y realizando, también, trabajos de investigacion en torno a la Museografia Virtual y Patrimonio
Cultural y Artistico de Intangibles. Este espacio funciondé asi como un catalizador de mi interés
por este campo de conocimiento e investigacion.
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Posteriormente, y finalizada mi Licenciatura en Bellas Artes, decidi trasladarme a la ciudad de
Valencia para realizar el Master Universitario en Artes Visuales y Multimedia en la Universidad
Politécnica de Valencia, con el propésito de actualizar mis estudios desde el contexto de mi
identidad como “nativa digital”. Es alli donde comencé a adentrarme y profundizar en el arte
realizado con las nuevas tecnologias y a ser consciente de las serias analogias y de la conexion
historica que existia con las practicas artisticas resultantes del uso de la maquina fotocopiadora
o el fax, y que habia podido estudiar de manera previa en el MIDE. Debido a ello, senti la
necesidad de dar a conocer los innumerables antecedentes del Media Art que sithan a estas
practicas como uno de sus precursores, pero que han sido total o parcialmente olvidadas a
pesar de que entre sus actos fundacionales se encuentra la creaciéon del Generative Systems
Department, gracias a Sonia Landy Sheridan, dentro del prestigioso Art Institute de Chicago,
cuyos trabajos con las fotocopiadoras seran los primeros en ser considerados obras artisticas
realizadas dentro de la Academia de las Bellas Artes.

Tras la realizacion de este Master, decidi involucrarme en la elaboracion de una Tesis Doctoral
con el objetivo de devolver a la electrografia artistica en general y, concretamente, a las practicas
artisticas realizadas con la maquina automatica de multirreproduccion grafica, el lugar que le
correspondia como Media Art historico. Durante el primer afio de doctorado, mi trabajo en el
museo Palazzo Fortuny de Venecia (Italia) me facilit6 la visita simultanea a diferentes archivos y
colecciones relacionados con el tema y el contacto directo con numerosos artistas protagonistas
de ese periodo. Todo ello comenzoé a dejar huella y a ir enfocando la Tesis, partiendo de varios
referentes fundamentales relacionados con ese ambito, a su bibliografia esencial, asi como
al conocimiento de otras Tesis Doctorales que, desde su tiempo y perspectiva, fueron y han
ido contextualizando este area de un modo particular y dejando rastro en mi bagaje tedrico,
permitiendo asi un determinado posicionamiento.

Debo hacer especial mencion a mi maestro, tutor, profesor y en esta tesis, director. Alguien que
ha sabido inculcarme los valores de la investigacion y la intensa pasion hacia unas practicas
artisticas y una coleccién como la que se desgrana en la presente Tesis Doctoral. Las teorias
de Fernando N. Canales, Jests Pastor, Rubén Tortosa, Christian Rigal, Klaus Urbons, Daniele
Sasson o Monique Brunet-Weinmann, entre otros, cada uno desde su contexto, tal y como se
vera posteriormente, han ido contribuyendo con sus distintas visiones y posicionamientos, y
han sido un engranaje elemental para la formacién del pensamiento que desarrolla al respecto
en la presente Tesis. También debo hacer especial mencion al MIDE, donde he realizado una
parte importante de la misma gracias, sobre todo en los dos tltimos anos, a ser beneficiaria de
un contrato FPI por parte de la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha.

Mas tarde, la estancia de investigacion en la Danube University de Krems an der Donau
(Austria), desde donde se origind el campo de investigacion interdisciplinario del Media Art
Histories (base de esta Tesis), con el teérico austriaco —y tutor de la estancia— Prof. Dr. Oliver
Grau, quien me permitié participar en su proyecto ADA, Archive of Digital Art y la asistencia
a ciertas clases de su Master en Media Art Cullures, enriquecieron mi conocimiento en torno
a estas practicas y teorias. Esta estancia, junto a las realizadas en el Digital Media Lab de la
Universitat de Bremen (Alemania) con el Prof. Dr. Rainer Malaka, y en CITU Laboratoire
Paragraphe en la Université Paris 8 de Paris (Francia), tutorizada por el Prof. Khaldoun Zreik,
fueron el caldo de cultivo para la realizacion de la cartografia tematica del Copy Art, gracias a
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la entrevista de sus diferentes protagonistas y la visita de colecciones y archivos privados en sus
respectivos lugares de origen.

Es asi como, amparandome en lo aprendido a lo largo de este periplo internacional, trataré
de aportar una nueva vision —actualizada y desde la perspectiva del campo de investigacion
interdisciplinario del Media Art Histories— sobre estas practicas artisticas y diversos movimientos
que utilizaron los nuevos procedimientos tecnologicos. Este nuevo enfoque se realizard
otorgandome la suficiente y necesaria autoridad que justifique mi posicién, mis analisis y
razonamientos al poner en valor todos los datos recabados y hacerlo desde una vision distinta,
la que me aportan los casi cuarenta afios de diferencia transcurridos desde las primeras
fundamentaciones teéricas y los cincuenta desde las primeras experiencias con la maquina
fotocopiadora. Pues, como establece el historiador del arte, Ernst Gombrich: “La historia
de los artistas solo puede ser contada cuando, tras un cierto periodo, se ha hecho patente la
influencia de su trabajo sobre otros artistas, procurando verse cudles han sido contribuciones a

la historia del arte como tal” (Gombrich, 1997: 600).

Esta posicién es la que hace que me cuestione diversas preguntas que conforman la hipotesis
que esta Tesis tratard de ir analizando y dando respuesta: ¢fueron las practicas artisticas que
utilizaron la fotocopiadora tan importantes para la Historia del Arte Contemporaneo?, gse
constituy6 un verdadero movimiento artistico durante ese periodo?, ;pueden ser consideradas
parte del Media Art histérico vy, por tanto, raiz del Media Art?, ;poseen parametros creativos
similares a los considerados como integrantes de este campo artistico?

De este modo, la hipétesis principal de la presente Tesis Doctoral afirmaria que las practicas

artisticas que fueron fruto del uso de las tecnologias fundamentadas en los procesos de
[re]produccién, transmisién e impresion automatica de la imagen con un fin artistico,
principalmente del uso de la maquina automatica de multirreproduccién grafica, desde su
surgimiento en los anos sesenta, constituyen parte de las raices historicas del Media Art,
compartiendo desde su particular y concreta fisicidad, algunos de sus principales parametros
artisticos y dando lugar a un auténtico movimiento artistico denominado Copy Art.

Con el fin de dar respuesta a esta hipotesis —y a las subsecuentes—, parto del contexto presente
que me provee de sus teorias especificas, de ser una nativa digital y de la apropiacion de los
pensamientos de todos mis referentes para reorganizarlos, recontextualizarlos, revisarlos
tedrico-criticamente mediante el enfoque metodologico elegido vy, todo ello, desde la nueva
perspectiva que me otorga el aqui-ahora. Tomaré el trabajo de arquedlogo y cartoégrafo para
describir ese complejo fenémeno con el objetivo de distinguir las diversas areas.

El trabajo de arquedlogo y de cartdgrafo conducira a sentar las bases de esta investigacion,
ademas de analizar el contexto en el cual surgi6 esta tecnologia. Se realizard una retrospectiva
historica de su evoluciéon como medio de reproducciéon y como concepto pero, asimismo, sera
necesario purgar ese contexto analizando lo que posee valor y lo que no, la descripcion de las
caracteristicas especificas de esta tecnologia adoptada para la creacién artistica, la creacion de
una taxonomia de conceptos a partir de las distintas nomenclaturas que ha ido tomando desde
su aparicion, el estudio de sus diversos usos desde el campo artistico, la aproximacién a una
identificacion precisa de parametros y actitudes que definen estas practicas artisticas concretas
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y, finalmente, el andlisis y la descripcion del movimiento Copy Art como tal y la realizacion de
una cartografia tematica acotada en la geografia seleccionada con sus diferentes protagonistas
y caracteristicas especificas. Identificaré y describiré los logros artisticos mas significativos que
iniciaron la conformacion de las diferentes tendencias del arte realizado con la fotocopiadora y
las diversas fuentes que se desarrollaron a partir de ella. Describiré los factores y las propiedades
de cada una de estas trayectorias que proporcionan la clave para las matrices de las obras de
arte que fueron creadas en su influencia.

Este trabajo de arquedlogo y cartografo tiene su centro neuralgico en el Museo Internacional
de Electrografia de Cuenca; Centro de Arte e Innovacién en Arte y Nuevas Tecnologias
(MIDECIANT). Posicionarse frente a las obras realizadas con estas maquinas y los movimientos
surgidos de su uso, obliga a resolver otro lastre que acarrea desde su origen: la confusion
y variabilidad terminologica. En el uso de la maquina automatica de multirreproduccion
grafica se deben distinguir, por una parte, los artistas que pertenecen especificamente al
movimiento Copy Art, y el uso que de ella hacen desde el Mail Art o desde el Fax Art; por
otra, los artistas que utilizan la fotocopiadora para conseguir un lenguaje grafico especifico,
y, por ultimo, aquellos que utilizan la xerografia como recurso tecno-expresivo. A través del
propio estudio de la coleccion, y gracias a la lectura y analisis en profundidad de los libros y
publicaciones esenciales ya mencionados y sobre Media Art, las entrevistas a los principales
artistas y especialistas y las visitas a los centros-laboratorios que se indicaran posteriormente, se
llegara al establecimiento de los paradigmas del arte actual que ya son reflejados en esas obras
pioneras. Determinados aspectos requeriran un analisis exhaustivo que necesitara definiciones,
clasificaciones y clarificaciones. Siempre que se considera necesario hacer una clarificacion
determinada, se corre el riesgo de suscitar divergencia de opiniones, pero es totalmente
necesario que ello, por fin, se produzca.

La presente Tesis Doctoral trata asi de mirar y analizar desde un contexto especifico y diferente
que se situa entre 40 y 20 afios después de mis referentes, y que se emplaza dentro de la
Media Archaeology y dentro del campo de investigacion interdisciplinar Media Art Histories. Esta
estrategia se enmarca en el contexto artistico plenamente invadido por los nuevos medios,
donde las principales teorias actuales tratan de volver la mirada al pasado para revalorizar
ciertos aspectos de la historia del arte que han sido relegados en el relato oficial. Es desde aqui
desde donde se intentara aportar nuevos datos a las ideas y especulaciones desarrolladas en los
ultimos cincuenta anos dentro de este campo especifico.
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Estado de la cuestion

La presente investigacion se fundamenta sobre varias lineas de investigacion distanciadas
temporalmente, pero que precisamente tratan de aproximarse a través de ella y cuyo estado
de la cuestiéon serd, por ello, desarrollado plenamente en sus respectivos capitulos (véanse
apartados “2.2. Arqueologia de los procesos y los medios de reproduccion. De la copia manual
a la maquina automatica de multirreproduccion grafica” y “2.4. Las primeras aproximaciones
tedricas a unas practicas artisticas revolucionarias”). Asi, y como estado de la cuestiéon general,
situamos principalmente dos lineas de fundamentaciéon. Por un lado, el contexto del Media
Art, especificamente del Media Art historico y, dentro de éste, en los estudios realizados a través
del campo de investigacion interdisciplinar Media Art Histories sobre el enfoque metodologico
Media Archaeology o Arqueologia de los Medios, cuyo objetivo es revalorizar aquellas practicas
que han sido olvidadas por la teoria e historia del arte; y que, en este caso, sera la metodologia
de estudio y la contextualizacion.

Por otro lado, la segunda linea de fundamentacién y base principal de la presente Tesis tiene
el proposito de establecer qué son las practicas artisticas fruto del uso creativo por parte
de los artistas de los procesos de [re|produccion, transmision e impresion de imagenes que
surgieron a partir de los afios sesenta, principalmente de la tecnologia cominmente conocida
como fotocopiadora, y los parametros creativos a los que dieron fruto como parte de la raiz
arqueologica (junto a las otras practicas epocales que son producto especialmente del uso de
la camara de video portatil y el ordenador grafico personal) de lo que ahora es el Media Art.
Ya que “En nuestra época las innovaciones en el arte no se deben todas al genio tnico del
artista: el progreso de la ciencia y la tecnologia contribuyen a abrir nuevas vias para la creacion
artistica [...]” (Rigal, 1981: s/n)™".

De este modo, la Tesis se fundamenta sobre el hecho de que en los ultimos anos las teorias
encargadas de narrar la historia del arte realizado con las nuevas tecnologias, han desarrollado
diversas lineas de investigacion, algunas de ellas encargadas de estudiar aquellos recovecos que
han sido olvidados por la historiografia general, por tratarse de una metodologia de estudio
basada en las caracteristicas del arte tradicional. Media Art, que se traduciria como “Arte de
los Nuevos Medios”, se podria calificar como un “género” o “campo” artistico de indole mas

10 “A notre époque les innovations dans I'art ne sont plus toutes dues au seul génie de l'artiste : les progres de la science
et de la technique contribuent a ouvrir de nouvelles voies a la création artistique |[...].” (Traduccién de la doctoranda)
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experimental, que es distinto al resto de practicas artisticas que se fueron desarrollando dentro de
las instituciones oficiales del arte (museos y/o galerias) desde los anos sesenta, y han sido valoradas
y narradas dentro de la Historia oficial del Arte bajo el gran epigrafe de Segundas Vanguardias.

Media Art, como término-paraguas que engloba las formas artisticas que son producidas,
modificadas y/o transmitidas por medio de tecnologias digitales (o, en un sentido mas amplio,
hacen uso de las “nuevas” y emergentes tecnologias que se originan desde un contexto
industrial, cientifico o militar), aparecié hace mas de tres décadas. Ya en 1988, en la ciudad de
Osnabriick, en Alemania, se organiz6 el primer European Media Art Festival —que atn hoy
contintia celebrandose—, cuyo proposito era mostrar producciones de video, videoinstalacion,
performance, multimedia, animacion u holografia, y ser, a su vez, un foro donde reflexionar
sobre las cualidades estéticas y criticas de los nuevos medios con el fin de alcanzar una definicion
de “una identidad de la cultura de los medios de Europa”'.

EUROPAISCHES MEDIENKUNST FESTIVAL
EUROPEAN MEDIA ART FESTIVAL

FESTIVAL EUROPEEN D'ART DES MEDIAS

EUROPAISCHES MEDIENKUNST FESTIVAL PF 18 6, D-4500 OSNABROCK

POSTFACH 18 61
HASESTRASSE 71
D-4500 OSNABRUCK
TEL: 05417216 58

9.4 694 STOSN D

Eurdpean Media Art Festival
Osnabriick Sept. 7th to 10th 1989

Pressrelease Il

From September 7th to 10th 1989 Osnabriick will be the place of events for the European Media Art Festival for the
second time. More than 100 international film and video productions as well as works of art in the fields of video in-
stallation, performance, multi media, computer animation and will be ini , country-
and special programs.

Furthermore besides the media mile exhibitions, actions, retrospectives, seminars, lectures and conferences will take
place in cinemas, galeries and the former Dominikanerkirche (church). N

The festival is in the tradition of the i ir Film which was extended to the European
Media Art Festival in 1988. On the occasion of the European Cinema and Television Year 1988 the Media Art Festi-
val was carried out with the financial support of the Office of Foreign Affairs (Bonn), the Ministry of Science and Art
(Hannover), the Municipality of Osnabriick and numerous domestic and foreign institutes of culture. In addition to the
above named sponsors we were able to win the Lower Saxony Lottery Ltd. and the Film Office of North Rhine-West-
falia for considerable support in 1989.

The success of the pilot scheme laid the basis for the 2nd European Media Art Festival 1989 which will be for 4 days
mainly a place for innovative ideas, theories and discussions besides the equally important presentation of various
works of media. .

The festival sees itself as a forum which wants to show and produce freedom for art and which picks out as a central
theme the aesthetic qualities and critically reflects the right for and the experience in artistic work against the back-
ground of the history of media. The growing internationalization of economic, political and mass media structures and
the advancing network of the systems demands an in-depth-analysis of the cultural consequences as well as the
development of new ideas and concepts which protect the cultural variety and thereby provide important momentum
to the definition of a media cultural identity of Europe.

The program of the 2nd European Media Art Festival which was selected from 500 submitted works includes numer-
ous international contributions, projects and special programs which extend far behind the boundaries of Europe be-
sides the current European productions.

More detailed information about the various fields of the festival may be taken from the preview hereatter.
We will be happy to welcome you here in Osnabriick as long-standing or new festival guest.
We are looking forward to your attendance.

VERANSTALTER BANKVERBINDUNG:
EXPERIMENTALFILM-WORKSHOP E.V. STADTSPARKASSE OSNABRUCK
FILM- UND MEDIENBORO NIEDERSACHSEN E.V. BLZ 265 500 01 KTO.-NR. 6018 98

llustracion 1. Carta de presentacion del 2™ European Media Art Festival celebrado en la ciudad de Osnabrick,
Alemania. 7-10 de septiembre de 1989. Fondos personales de Jean-Pierre Garrault. Nesle-et-Massoult, Francia

11 “a media cultural identity of Europe” (Traduccion de la doctoranda) Extracto de la carta de invitacion al 2™
European Media Art Festival. Fondos personales de Jean-Pierre Garrault. Nesle-et-Massoult, Francia
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El Media Art es “[...] un campo diverso y dinamico, en constante evolucion a medida que los
artistas encuentran nuevos modos de trabajar con las tecnologias de datos, visuales o sonoras”
(Donovan et al., 2009: 9)2. De hecho, se basa en esa inestabilidad provocada por el constante
cambio tecnolégico y sus aspectos definitorios son, entre otros, lo interactivo, procesual,
multimedia y en tiempo real. Es por ello que no se define como movimiento, ya que desde su
aparicion y, de modo retrospectivo, ha sido aplicado a cada nueva corriente surgida en el arte
desde los afios sesenta, tal y como afirman diversos autores (Daniels, 2011) (Chun, 2006).

De ello deriva asimismo la diferenciacion entre lo que es el arte creado con las tecnologias mas
actuales o (New) Media Art, y lo que ha sido elaborado con tecnologias automaticas primitivas,
pudiendo denominarse Old Media Art, hustorical Media Art o, incluso, Media Art historico en
su traduccion al castellano. La artista y profesora Jennifer Chan afirma que:

“El New media art es un género gigantesco que incluye las practicas artisticas que tienen lugar en
las intersecciones de la tecnologia que fueron una vez consideradas ‘new’ —desde la radio y el
video analdgico, a las instalaciones interactivas y al arte de internet” (Chan, 2014: 107)'3.

Sin embargo, en esta investigacion se aboga simplemente por el concepto y la diferenciacion
entre “Media Art”, en relacion a las practicas artisticas contemporaneas que utilizan los nuevos
medios o tecnologias; y “Media Art historico”, en analogia con las tecnologias pioneras. Puesto
que todas las tecnologias fueron alguna vez nuevas (Gitelman y Pingree, 2003), la distincion
entre lo nuevo y lo viejo conlleva ciertos problemas como el hecho de cuando se debe considerar
que algo es nuevo o no lo es:

“El término ‘new media’ entré en prominencia a mediados de 1990, usurpando el lugar a
‘multimedia’ en los ambitos de los negocios y el arte. A diferencia de su predecesor, el término
‘new media’ no era complaciente: retrataba otros medios como viejos o muertos; convergia
en lugar de multiplicar; no fue eliminado en aras a alcanzar una feliz aunque redundante
pluralidad” (Chun, 2006 :1)".

Otra problematica reside en la definicién exacta de “media”, ya que hace alusion a la mediacion
(el empleo de un medio que puede o no ser tecnologico) o a los nuevos medios. Centrados en
esta segunda aproximacion de los nuevos medios, el tedrico y artista Lev Manovich, en su libro
El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, que publicéd originalmente en 2001, puntualiza que
los nuevos medios son aquellos que implican las tecnologias informaticas en cualquiera de sus
fases de comunicacion, captaciéon, manipulacion, almacenamiento o distribucion, afectando
tanto a textos, como imagenes, sonidos, o construcciones espaciales (Manovich, 2005). Por su
parte, algunos teoricos prefieren limitarse a simplificar la problematica diciendo:

12 “[...] a diverse and dynamic field, constantly evolving as artists find new ways of working with visual, audio and
data technologies.” (Traduccién de la doctoranda)

13 “New media art is a larger genre that encompasses art practices taking place at the intersections of technology
that were once considered ‘new’—from radio and analogue video, to interactive installation and internet art.”
(Traduccion de la doctoranda)

14 “The term ‘new media’ came into prominence in the mid-1990s, usurping the place of ‘multimedia’in the fields
of business and art. Unlike its predecessor, the term ‘new media’ was not accommodating: it portrayed other media
as old or dead; it converged rather than multiplied; it did not efface itself in favour of a happy if redundant plurality.”
(Traduccion de la doctoranda)
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“El hecho de emplear el término ‘media’ es un recurso para diferenciarlo (y no apartarlo) de las
manifestaciones artisticas que utilizan otras herramientas que no las basadas en las tecnologias
electronicas y/o digitales. A pesar de optar en este ensayo por emplear en general el término
media art, reconocemos que otros términos, como arte electronico, también logran transmitir
este caracter mas amplio y global de todas las manifestaciones artisticas que utilizan las llamadas
nuevas tecnologias (audiovisuales, computerizadas, telematicas)” (Giannetti, 2002: 8).

No obstante, otros autores, como Antoni Mercader, destacan el término “media” en relacion
con los medios de comunicacion, y consideran que:

“En un sentido amplio, podemos decir que son los fendmenos artisticos de armonizacion entre
los medios de comunicacion y la practica artistica. Un desafio expresivo derivado de la actitud
experimental en la concepcion, las metodologias de trabajo, los métodos de produccion y el
uso de tecnologias de comunicacion audiovisual y/o multimedia para la creacion artistica”

(Mercader, 2009: s/n)'®.

A consecuencia de todo ello, otros autores como el artista Mark Tribe y la critica Jana Reena
han establecido que existen dos tendencias que han culminado en el (New) Media Art actual o
“arte de los nuevos medios” (Tribe y Reena, 2006: 7), como prefieren denominarlo destacando
el adjetivo “nuevo”, y que ellos delimitan iniciandolo en el ailo 1994. Una de esas corrientes
es la ligada especificamente a lo que se define como “arte y tecnologia” y que engloba, para
estos tedricos, practicas que aprovechan las nuevas tecnologias no necesariamente aplicables a
la comunicacion. La otra corriente es la del arte de los medios o Media Art, que comprende el
videoarte, el arte de transmision y el cine experimental, que en los aflos noventa ya no podian
ser consideradas como nuevas tecnologias y, por tanto, que podrian ser considerados como
Media Art historico.

De manera simplificada, esta Tesis Doctoral se fundamenta en considerar que el Media Art
auna un campo mas relacionado con los medios de comunicacién y otro mas cercano al
“arte y tecnologia” y cuya raiz histérica (Media Art histérico) parte de la II Guerra Mundial,
cuando herramientas de origen industrial, cientifico o militar comenzaron a utilizarse para la
produccioén artistica. Es en esta tltima donde se contextualiza esta investigacion, pues “Desde
un punto de vista puramente técnico o material el término media permitiria aunar tecnologias
mecanicas, electrénicas, digitales o hasta biotecnoldgicas para la comunicacién artistica” (San

Cornelio, 2010: 8).

Por otro lado, otros criticos del arte contemporanco, como Terry Smith, hacen notar la
ausencia de medios digitales en el conjunto de las Bienales, aunque realmente eso puede ser
extrapolado al resto de festivales, instituciones y museos de arte contemporaneo (Smith, 2009).
Smith, también citado por Sean Cubitt y Paul Thomas en su reciente libro Relwe. Media Art
Histories (Cubitt y Thomas, 2013: 2-3), establece en el Arte Contemporaneo tres movimientos
diversos. Por un lado, el retro-sensacionalismo y la tendencia a la remodernizacién; por otro,
el arte de contra-y alter globalizacién; y, una tercera corriente, compuesta por elementos de los
otros dos y de nuevas formas de conectividad y de comunidad.

15 “In a broad sense we can say it is the artistic phenomena of harmonization between media communication
and artistic practice. An expressive challenge derived from an experimental attitude in the conception, work
methodologies, production methods and the use of audiovisual and/or multimedia communication technologies for
artistic creation.” (Traduccién de la doctoranda)



Estado de la cuestion

Pero para estudiar el Media Art histérico o parte de éste, que es el objetivo de esta indagacion,
una de las lineas de investigacion es aquella que trata de estudiar su pasado o sus raices, dentro
de los Media Studies, en lugares que han sido descuidados por la historia. Con este objetivo
ha surgido el campo de investigacion del Media Art Histories, abordando una linea de estudio
interdisciplinario que explora los avances actuales, asi como la historia y genealogia del New
Media Art, Digital Art y Electronic Art. Media Art Histories aborda la interacciéon contemporanea
del arte, la tecnologia y la ciencia, y, ademas, trata de revelar las relaciones historicas y los
aspectos del aflerlife (Aby Warburg) en el (New) Media Art por medio de un enfoque histérico
comparativo. Las contribuciones a este campo incluyen investigaciones cuya disciplina o
enfoque se centra en la Historia de la Ciencia (Lorraine Daston, Timothy Lenoir), Historia del
Arte y Ciencia de la Imagen (Oliver Grau, Barbara Stafford, Dieter Daniels, Slavko Kacunko,
Edward Shanken, Gunalan Nadarajan, Linda Henderson Andreas Broeckmann, Jonathan
Crary, Horst Bredekamp, Peter Weibel, Hans Belting), Estudio y Arqueologia de los Medios
(Friedrich Kittler, Erkki Huhtamo, Jussi Parikka, Wolfgang Ernst, Siegfried Zielinski, Stephan
Oettermann), Estudios sobre Sonido (Douglas Kahn), Estudios sobre Cine (Sean Cubitt,
Ryszard Kluszczyski), asi como Informatica (Frieder Nake). Uno de los nicleos de este campo
tiene como centro el trabajo realizado en los Gltimos anos por el teérico Oliver Grau con sus
publicaciones a través de la editorial del MIT, principalmente, como Media Art Histories'®, y los
diversos congresos internacionales que organiza sobre el tema.

De hecho, otro de los focos importantes son las conferencias bianuales establecidas en 2005
—con el mismo nombre— sobre las “historias” del Media Art, de la Ciencia y la Tecnologia, que
intentan fomentar el intercambio entre las diferentes disciplinas y sus diferentes actores. Hasta
la fecha, las conferencias se han celebrado en seis lugares diferentes: Re-fresh (Banff, 2005),
Re-place (Berlin, 2007), Re-live (Melbourne, 2009), Re-wire (Liverpool, 2011), Re-new (Riga,
2013), Re-create (Montreal, 2015) y Re-trace (Krems, 2017). En la edicién de 2013, “Media
Art Histories 2013: RENEW. The 5th International Conference on the Histories of Media Art, Science and
Technology™, que se celebré en Riga, Letonia, el catedratico José Ramoén Alcala y la autora de
la presente Tesis fueron seleccionados con la comunicacion: “Critical review of the movements that
come_from the use of electrographic processes of generation, reproduction and printing of images during the
second half of the XXth Century”. Asimismo, en su edicion de 2017 han sido seleccionados con
la comunicaciéon: “The artistic contribution of the electrographic practices in the archaeology of electronic
art”. Desarrollados a partir de esta serie de conferencias, se han establecido los Master de
Media Art Histories y Media Art Cultures con sede en la Danube University de Krems (Austria),
como un programa de estudios conjunto entre el consorcio de la Universidad del Danubio, la
Universidad de Aalborg (Dinamarca), la Universidad de Lodz (Polonia) y la Universidad de
Hong Kong (China), centrados en la preparacion de profesionales del arte e investigadores
mediante la profunda exploracion de las diversas historias y practicas culturales de arte de los
medios, la ciencia y la tecnologia.

Dentro de ello, esta Tesis se asienta y utiliza como enfoque metodologico lo que se ha
denominado Media Archaeology, el modo de mirar, la vision del mundo y rechaza para ello las
génesis lineales. Se utiliza para revalorizar aquellas practicas o procesos marginados por el uso
de una historiografia lineal y arcaica que no se fundamenta en el arte nuevo sino en el clasico,

16 Para ampliar, ver (Grau, 2007)
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y que, ademas, s6lo cuentan un parte de la historia —a veces incluso la menos importante— o,
se han perdido producto de sesgos ideoldgicos. El arte, como el modo de ver el mundo, ha
evolucionado, porlo que la metodologia que explique la Historia del Arte debe avanzar. Por ello,
este modo supone desplazarse y rastrear el pasado de los nuevos medios, no genealogicamente,
sino pensando con la mentalidad y las necesidad del momento, ya que, como el profesor Jussi
Parikka establece, “La Arqueologia de los Medios esta interesada en lo anémalo, las corrientes
que no son principales en media cultures” (Parikka, 2012: 88)". Este enfoque no es un disciplina
académica y parte del presente para comprender la revolucion de las practicas artisticas con
la maquina fotocopiadora. Pero la eleccion de este punto de vista tiene que ver sobre todo con
la idea de que “La arqueologia de los medios intervino para desafiar la amnesia estratégica de
la cultura digital” (Parikka, 2012: 13)'®. No debe confundirse esta arqueologia de los medios
con la arqueologia como disciplina, que excava cimientos, sino que esta remueve archivos,
colecciones de artefactos y destaca las manifestaciones discursivas de la cultura.

El surgimiento de este enfoque basado en un “conjunto moévil de conceptos” (Parikka, 2012:
15)"® procede de varias direcciones y centros, asi como contribuciones criticas y tedricas que
han constituido su base y cuyas semillas (aunque sin pertenecer como tal a este area) provienen
de tedricos tan diversos como Michel Foucault, Walter Benjamin, Siegfried Giedion, Ernst
Robert Curtius, Dolf Sternberger, Aby Warburg o Marshall McLuhan, que son considerados
“media archaeologists avant la lettre” (Huhtamo y Parikka, 2011: 2). Los arquedlogos de los medios
se refieren normalmente a la nocién de “arqueologia del saber” de Foucault (1969), ya que no
se puede hablar de arqueologia sin tener en cuenta la aportacion de Michel Foucault sobre
las formaciones de conocimiento. Este filosofo francés quiso revelar las diversas condiciones
epistemologicas que apuntan a la aparicion de los medios de comunicacion vy, para ello, trato
de estudiar las roturas y no continuidades en su historia.

El término fue utilizado por primera vez en el libro del profesor berlinés Siegfried Zielinski, Deep
Time of the Media (2006), quien lo empled en su sentido metodolbgico. Este es un componente
basico pues, por primera vez, establece la necesidad de usar este método como parte de la
excavacion de una investigacion y como ejemplo del modo en que debe explicarse el pasado
de los dispositivos de escuchar y ver a través de 2000 anos de historia cultural y tecnolégica.

Sin embargo, es significativo también el libro El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion. La imagen
en la era digital de Lev Manovich, ya citado, donde realiza una arqueologia de los nuevos medios a
partir del cine, siendo considerada la primera teoria sistematica de los nuevos medios. Sobre este
enfoque, los profesores Erkki Huhtamo y Jussi Parikka han realizado una de las contribuciones
mas importantes en su libro Media Archaeology. Approaches, Applications and Implications (2011),
donde logran proveer de cierto orden en el campo y establecen algunos de los tedricos que han
contribuido de manera decisiva a su constitucion y el por qué. A éste le siguid6 What is Media
Archaeology? (2012), publicado por Jussi Parikka, y en el que diversifica todas las teorias que se han
desarrollado hasta ahora con un enfoque similar. Estas dos publicaciones han servido como base
bibliografica fundamental para la construccion de la presente Tesis Doctoral.

17 “Media archaeology is interested in the anomalous, the non-main-stream in media cultures.” (Traduccién de la autora)
18 “Media archaeology stepped in to challenge the strategic amnesia of digital culture.”(Traduccién de la autora)

19 “mobile set of concepts” (Traduccion de la autora)
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En este sentido se subrayan también algunos de los libros publicados sobre la relacion de los
viejos y los nuevos medios tecnolégicos, como Media, New Media, Postmedia (2010) de Domenico
Quaranta, New Media in Art (2005) de Michael Rush, Arte y archivo, 1920-2010: Genealogias,
tipologias y discontinuidades (2011) de Anna Maria Guasch; y New Media, Old Media: A History and
Theory Reader (2006) editado por Wendy Hui Kyong Chun y Thomas Keenan, asi como los
trabajos de Christiane Paul, comisaria y profesora en Arte Digital y New Media Art, y autora
de New Media in the White Cube and Beyond - Curatorial Models for Digital Art (2008), y Digital Art,
revised and expanded edition (2008), entre otros.

Es decir, la basqueda de las raices de los nuevos medios artisticos, desde un enfoque
metodoldgico especifico, implica investigar el pasado y el presente continuamente, dar saltos
cronologicos que permitan el contraste y la comparacion en el andlisis. Entre los innumerables
antecedentes del Media Art histérico, son tres las tecnologias automaticas que, surgidas en
los afios sesenta, van a constituirse como los soportes técnico-instrumentales de las llamadas
Vanguardias artisticas experimentales. Justamente el punto de partida de la investigacion de
los procesos de reproduccion automaticos lo podemos situar histéricamente en la invenciéon
del procedimiento electrofotografico indirecto de reproduccion el 22 de Octubre de 1938,
gracias al quimico y abogado neoyorquino especializado en patentes Chester Floyd Carlson
(1906-1968), si bien la maquina Xerox 914, como nueva tecnologia industrializada y
comercializada, no llegé al mercado hasta 1959, coincidiendo con el Personal Computer IBM
System/360 (1964) y la Portapak de video Sony DV-2400 (1967)%°. La evolucién artistica de las
tres tecnologias es paralela, pues se produce un interés muy similar y provoca el inicio de la
evolucion y desarrollo de la conjuncion Arte y Tecnologia.

Son muchos los artistas que se agruparon especificamente para poder experimentar con ellas
conjuntamente, como Experiments in Art and Technology (E.A.T.), formado en 1966 por
los artistas Robert Rauschenberg y Robert Whitman y los ingenieros Fred Waldhauer y Billy
Kliiver, con el fin de explorar los medios técnicos incluyendo la fotocopiadora; Electronic Arts
Intermix (E.A.L), una asociacién que fue creada en 1977 por el marchante de arte y promotor
de video Howard Wise, para el desarrollo creativo de los nuevos medios, asi como la exhibicion,
distribucion y conservacion del Media Art. O en Italia, mas concretamente en Bolonia, Mauro
Trebbi, Michele Sigurta y Pierluigi Vannozzi fundaron el grupo PostMachina en 1983, con
una gran actividad entorno a la fotografia, el video o la fotocopiadora. Asimismo, como habra
la oportunidad de estudiar mas profundamente en el desarrollo de la presente Tesis Doctoral,
durante la década de los anos ochenta y noventa son numerosas las exposiciones organizadas en
torno a la experimentacion con estas tecnologias: “Cybernetic Serendipity”, comisariada por Jasia
Reichardt en el Institute of Contemporary Art en Londres, en el aftlo 1968, donde se exploraba
la relacion entre la creatividad y la tecnologia pero desde los graficos, textos y musica generados
por estas primeras maquinas automaticas; “7he Machine as Seen at the End of the Mechanical Age”,
comisariada por Pontus Hultén en el Museum of Modern Art de Nueva York entre finales de 1968
y 1969; “Software Information Technology: Its New Meaning for Art”, comisariada por Jack Burnham
en el The Jewish Museum en 1970, con el objetivo de explorar la ruptura epistemologica a
través de una serie de experimentos cientificos llevados a cabo por equipos de investigacion y
cientificos, “Electra. L'électricité et lélectronique dans Uart au XX siécle”, comisariada por Frank Popper

20 Teoria desarrollada en diferentes contextos y épocas. Para ampliar, ver (Rigal, 1981), (Popper, 1983) y (Alcala, 2015)
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y Marie-Odile Briot para el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, celebrada entre finales
1983 y 1984, y dividida en apartados segn el uso artistico de la electrografia, el video o el
ordenador. Otras como “Procesos; Cultura y Nuevas Tecnologias”, realizada en Centro de Arte
Reina Sofia de Madrid en 1986, donde se mostraban obras realizadas con diversos medios
como el video, el ordenador, la television, el laser, la electrografia o la musica electronica; la
exposicion “Variaciones en Gris”, organizada por la Fundacion Arte y Tecnologia de Telefonica
para “Madrid Capital Europea 19927, en 1992, como una relectura de las obras del artista
cubista espanol Juan Gris a través de las nuevas tecnologias, como la fotocopiadora laser, el
fax, o el video; o el festival Montage’93, que incluyd una exposicion de trabajos realizados
utilizando el video, las imagenes por ordenador, las imagenes laser, el fax o la fotocopiadora, y
fue organizada en Rochester, Nueva York, en 1993.

Las practicas artisticas surgidas del uso creativo de estas tres tecnologias automaticas podriamos
denominarlas bajo el epigrafe de “vanguardias experimentales”, segun ha fundamentado
recientemente en sendas publicaciones cientificas el catedratico Jos¢é Ramoén Alcala®' y ya
apuntaban de forma intuitiva, un par de décadas antes, teoéricos como Nicholas Zurbrugg
afirmando que “[...] el tltimo medio siglo atestigua avances continuos en los emergente campos
postmodernos del arte electrénico y la cinética” (Zurbrugg, 1993: 132)?2, o estructurandolo
curatorialmente tres décadas antes en la citada exposicion “Electra. L'électricité et Uélectronique dans
lart au XX* siecle”, donde establecieron un apartado dedicado exclusivamente a la electrografia
artistica. Chris Wahls traza también la bases del Media Art en la historia del video, la
instalacion y la performance desde los anos sesenta (Wahls, 2013: 25). De hecho, en el capitulo
“Between Art History and Media History: A Brief Introduction to Media Art” (Wahls, 2013: 25), Wahls
cartografia el Media Art a través de tres tipos principales de practica artistica: “performance
e interaccion” (Wahls, 2013: 30), “instalaciones y proyecciones” (Wahls, 2013: 34) y “aparato
y deconstrucciéon” (Wahls, 2013: 38). Ademas bosqueja tres ejes tematicos constantes desde
su surgimiento hasta la actualidad: “cuerpo y voz, lenguaje y escritura”, “identidad del ego y
sexualidad” y “vigilancia/control”. Todas estas practicas son lo que ha dado lugar al género
(New) Media Art, tal y como Nicholas Zurbrugg establece, indicando que inexorablemente
estaban estrechamente ligadas a la experimentacion de una sensibilidad vanguardista historica
en curso, aunque establece la emergencia de las practicas de Media Art un poco mas tarde,
hacia 1980 (Zurbrugg, 1993: 133). Sin embargo, la valoracion artistica y la consideracion
dada a las tres tecnologias que fundamentan histéricamente los lenguajes tecno-expresivos del
Media Art ha sido muy distinta, ya que, mientras que el video ha tenido un movimiento oficial
como es el videoarte y el ordenador alberga su posicion especificamente reconocida dentro del
Media Art, las practicas artisticas surgidas del uso de la maquina fotocopiadora han quedado
relegadas al olvido.

Entre otros de los innumerables ejemplos que sitian a las practicas fruto del uso de la maquina
fotocopiadora como base del Media Art, se puede subrayar el trabajo investigador y didactico
desarrollado por la artista (y anteriormente profesora de serigrafia del Art Institute de Chicago)
Sonia Landy Sheridan a comienzos de los setenta, quien, desde su Generative Systems

21 Para ampliar, ver (Alcala, 2015) y (Alcala, 2014)

22 ‘[...] the last half century witnesses continual breakthroughs in the emerging postmodern fields of electronic and
kinetic art.” (Traduccién de la doctoranda)
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Department, inaugurado en los sétanos del instituto norteamericano en 1970, estableci6 las
bases metodologicas para una experimentacion artistica con estas tecnologias y sus relaciones
con la esfera interdisciplinar Arte / Ciencia / Tecnologia:

“Para permitir que los artistas estudiaran el impacto de esta revolucion en el arte, establecimos un
programa en la Escuela del Instituto de Arte de Chicago que llamamos ‘Sistemas Generativos’.
A finales de 1960, en el entorno de la escuela de arte en el que adoptamos el término, no
teniamos absolutamente ningtin conocimiento de su historia cientifica. De hecho, inventamos
el nombre para satisfacer nuestra necesidad de describir un area que, al tratar con la tecnologia
contemporanea, haria hincapié en el proceso generativo de la creacién y su caracter evolutivo”
(Sheridan, 193: 103)%.

También hay que destacar al disenador italiano Bruno Munari, quien, a finales de los afios
sesenta —ya por entonces creador de gran fama y repercusion internacional—, tuvo el primer
encuentro creativo “oficial” con la maquina fotocopiadora, dando paso a una gran lista de
artistas de gran reputaciéon, como Barbara Smith, Joseph Beuys, Joseph Kosuth, Sol LeWitt,
Wolf Vostell, o Robert Morris, quienes emplearon de forma puntual estas técnicas para la
realizacion de sus trabajos y proyectos artisticos?*. Curiosamente, a estos artistas se les conoce
por su pertenencia a otros movimientos vanguardistas como el Arte Conceptual o Fluxus, pero
se desconoce en la actualidad el paradero —ni tan siquiera las piezas en concreto— de todo este
importante e influyente trabajo artistico experimental realizado con las primeras maquinas
automaticas de multirreproduccion grafica.

A pesar de sus timidas y puntuales apariciones en algunas de estas importantes exposiciones
y publicaciones pioneras, el Copy Art fue considerado demasiados excéntrico respecto a las
problematicas medulares y a las aportaciones fundamentales que los artistas proporcionaron
al discurso general de las vanguardias artisticas del siglo XX. Algunas de sus caracteristicas
atentaban contra los paradigmas tradicionales del arte, ya que la obra fue conducida a la
pérdida del aura por la reproductibilidad y de la unicidad semantica de la obra, el alejamiento
del artista como genio creador (modelo del mito romantico), la automatizaciéon e inmediatez
del proceso y el paso al inmaterialismo de la obra. Pero tal vez, una de sus aportaciones mas
significativas serd el hecho de que, desde una produccion todavia material-fisica-objetual, se
van a establecer algunos de los nuevos parametros creativos que se convertiran en las bases
conceptuales, estéticas, discursivas y metodologicas de la creacion actual.

Como consecuencia, tales practicas artisticas no fueron valoradas por sus nuevos imaginarios,
sus actualizadas problematicas o por los revolucionarios conceptos paradigmaticos que
estaban desarrollando. Hacerlo ahora exige necesariamente partir de aquel caracter artistico
y conceptual especifico —aunque tal vez, ciertamente excéntrico— que permita juzgar su
indiscutible importancia de manera metodologicamente critica e historiografica en relacion
con su propio contexto espacio-temporal. Estos procesos han sido ya estudiados por un

23 “To enable artists to study the impact of this revolution upon art, we established a program at the School of

the Art Institute of Chicago which we called ‘Generative Systems’. In the late 1960s, in the insular art school
environment in which we adopted the term, we had absolutely no knowledge of its scientific history. In fact, we
invented the name to satisfy our need to describe an area which, while dealing with contemporary technology, would
emphasize the generative process of creation and its evolutionary nature.” (Traduccion de la doctoranda)

24 Para ampliar, ver la publicacion The Xerox Book, editada en Nueva York en 1968.
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reducido numero de personas que han estado ligadas directamente —y desde el ambito de la
practica artistica— a las producciones que fueron desarrolladas durante esas décadas pioneras,
y que eran plenamente conscientes de la necesidad de teorizar sobre el tema.

Entrelos escasos estudios realizado aquellos mas significativos al respecto cabe mencionarla Tesis
Doctoral, elaborada y defendida en 1989, por el entonces artista de Copy Art (dentro del grupo
Alcalacanales), Jos¢ Ramoén Alcala Mellado vy titulada: “El procedimiento electrofotografico
digital: una alternativa a los procedimientos mecanicos tradicionales de generacion,
reproduccion y estampacion de imagenes con fines artisticos” (1989); la Tesis Doctoral de su
compafiero de equipo artistico, Fernando Niguez Canales, titulada: “Nuevas tecnologias de
generacion e impresion para reproducir y duplicar la imagen con fines expresivos” (1992),
también la Tesis Doctoral del profesor de la UPV, Rubén Tortosa Cuesta, titulada “Laboratorios
de una mirada. Procesos de creacion a través de tecnologias electrograficas” (Tortosa, 2004),
como puede apreciarse, Tesis realizadas en épocas muy distintas. Las dos primeras tesis en un
momento en el que apenas se conocen escritos sobre el tema de la electrografia —pese a que
a nivel internacional ya estaban apareciendo diversos estudios y publicaciones— y acaban de
celebrarse las dos Bienales internacionales de Copy Art. La de Rubén Tortosa defendida trece
anos mas tarde, con una perspectiva mayor hacia este movimiento, pero basandose todavia
en la parte mas técnica de la practica artistica. En cambio, la propuesta de la presente Tesis
Doctoral se encuentra ya ubicada —con respecto a la misma problematica— dentro del contexto
del Media Art, y, como tal, se sitGa en esas nuevas estructuras que se estan revisando en la
actualidad —veinticinco anos mas tarde— a través de la Media Archaeology.

Tampoco hay que olvidar otras publicaciones histéricas fundamentales como Copy art: The
Surst complete guide to the copy machine (1978), editada por los artistas del Copy Art y del Pop Art,
Patrick Firpo, Alexander Lester y Claudia Katayanagi en Nueva York y en la que participaron
la mayoria de artistas de dichos movimientos artisticos en el contexto estadounidense; el libro-
catalogo Lartiste et la photocopie (1981) escrito por el artista y teoérico francés Christian Rigal
que representaban las diferentes tendencias de este contexto artistico en los ochenta; Copy
Art. La Fotocopia como soporte expresivo (1986) y Los Seminarios de Electrografia (1987), editados por
el grupo de artistas y teéricos Jos¢é Ramoén Alcala y Fernando Niguez Canales en el contexto
espafol; el catalogo Medium: Photocopy (1987) escrito por Monique Brunet-Weinmann y Georg
Miihleck mostrando un amplio rango de trabajos realizados con la fotocopiadora por artistas
principalmente canadienses y alemanes; L'Arle Schiacciabotione (1989) publicado por el artista
Daniele Sasson en el contexto italiano, y donde intenté exponer el Copy Art para hacer
comprender como este fenémeno se desarroll6 y afirmé a nivel creativo interactuando con los
varios sectores visuales como son la grafica, la publicidad, la moda, el video, el ordenador o las
técnicas mixtas; o Gopy Art: Runst und Design mit dem Fotokopierer (1991) y Elektrografie: Analoge und
digitale Bilder (1994), publicados por el artista y tedrico Klaus Urbons y mucho mas centrados
en los diferentes tipos de maquinas y su evolucion.

Algunas publicaciones mas recientes se han centrado en la persona del excéntrico Chester F.
Carlson, o la Haloid Company y Xerox Corporation, como la publicacion Copies in Seconds.
Chester Carlson and the birth of the Xerox Machine (2005), escrita por David Owen; o algunos estudios
culturales sobre el tema de copiar o el doble, pero siguen siendo muy escasos aquellos que
toman el tema de la maquina fotocopiadora como un todo. Otras publicaciones se centralizan
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en el rol activista de la fotocopiadora y en la estética xerografica relacionada con lo marginal,
ejemplo de ello es la publicacion Adjusted Margin. Xerography. Art and Activism in the late twentieth
century (2016) escrita por la profesora Kate Eichhorn, In Praise of Copying (2010) del profesor
Marcus Boon, La cultura de la copia. Parecidos sorprendentes, facsimiles insélitos (1996) del historiador
Hillel Schwartz, o el capitulo “Xerographers of the Mind™, en el libro Paper Knowledge: Towards a
Media History of Documents (2014) de la historiadora de los medios Lisa Gitelman.

Asimismo, es fundamental destacar la labor del Museo Internacional de Electrografia (Cuenca,
Espafia), el Museum fir Fotokopie (Milheim, Alemania) y el Centre Copie-Art (Montreal,
Canada) durante todos estos anos de desarrollo, en su funcién como centros institucionales
para la creacion, experimentacion, investigacion y difusion de estas practicas artisticas.

Sobre todo lo expuesto, la presente Tesis se autoexige una arqueologia profunda que se
fundamente en una consideracion critica y un estudio historiografico en torno a sus principales
publicaciones, sus artistas, sus obras, sus producciones y las narrativas que hasta la actualidad
han sido marginadas en los relatos oficiales, tomando en consideraciéon y como base material
para dicho estudio algunas de las colecciones donde estan ampliamente representadas todas
estas practicas artisticas y la documentacion de y sobre sus autores.
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Obijetivos

Objetivo general

El objetivo general de la presente Tesis Doctoral es contextualizar las practicas artisticas que
son fruto del uso de la maquina fotocopiadora dentro del Media Art histérico y, para ello, dar
respuesta a las tres cuestiones principales alrededor de las que gira la investigacion: jfue el
Copy Art un verdadero movimiento artistico? ;comparten estas practicas parametros creativos
con el Media Art? ;podemos considerar las practicas resultantes del uso artistico de la maquina
fotocopiadora como Media Art histérico?

Por tanto, serd necesario estudiar exhaustivamente la fotocopiadora como tecnologia, revisar
la evolucion de los procesos de reproduccion que permitan comprender su importancia y
revolucion dentro de esa linea de desarrollo, sus caracteristicas funcionales de las que se generara
un lenguaje grafico, identificar sus usos creativos, los parametros artisticos y culturales de la
creacién con ésta, las actitudes o posicionamientos desarrollados por los artistas en torno a ella
y la cartografia tematica del Copy Art centrada principalmente en el contexto Europeo. Con
este fin, se buscard replantear el caracter meramente técnico con el que se han abordado estas
practicas, tratando de considerar aquel cardcter artistico y conceptual que permita valorar su
importancia e instaurarlos en la linea oficial que marca la Historia del Arte dentro del Media
Art, para lo que se fundamentara en el uso de un nuevo enfoque metodolédgico de estudio, la
Media Archaeology, pues:

“Si algo nos ensena la historia de los cambios sociales es el hecho de que el descubrimiento de
nuevas herramientas, de nuevas maquinas, no sélo obliga al hombre a un reciclaje en su manejo
sino que su uso comporta, por ende, de una concepciéon del mundo, una nueva vision de las
cosas y por tanto, un cambio en la estructura social, politica, econémica y cultural”

(Alcala y Niguez, 1988: 15).

Esta revision conducira al objetivo de analizar las metodologias historiograficas utilizadas para
el estudio de la Historia “oficial” del Arte que analiza los movimientos o practicas acaecidas
a lo largo de la segunda década del siglo XX. El arte, como el modo de ver el mundo ha
cambiado, por lo que la metodologia que lo estudie no puede ser la misma, ni estar basada en
parametros tradicionales. Serd necesario, por tanto, utilizar un enfoque metodolégico que se
adecue a esta investigacion, partiendo del presente y de sus caracteristicas para examinar esas
practicas artisticas, teniendo en cuenta que han sido ignoradas por los relatos canonicos.

- 65



Introduccion a la Tesis Doctoral

66 -

Ademas, antes de iniciar una investigacion en direccion a desarrollar concretamente la hipotesis
y con el proposito de que sirva de base, serd preciso analizar y concretar los paradigmas del
Media Art, asi como sus parametros creativos, de tal modo que permitan esclarecer si existen
relaciones entre el arte actual que es realizado con las nuevas tecnologias y el pionero que fue
realizado con las primeras maquinas automaticas de multirreproduccion grafica, para poder
contextualizarlo como Media Art histérico.

De este modo, se estudiaran en profundidad las practicas artisticas que resultaron del uso de las
tecnologias automaticas de la imagen basadas en los procesos de [re]produccion, transmision
e impresion de imagenes, particularmente y de un modo mucho mas profundo y especifico, las
de la maquina fotocopiadora. Y partiendo de ello, se examinara Copy Art, sus caracteristicas,
los artistas y los grupos artisticos, la existencia de diversas generaciones artisticas asi como su
método de inclusion en la cultura.

A partir de ello, se examinaran e identificaran una serie de actitudes o posicionamientos
creativos presentes en las obras de las colecciones permanentes del MIDE de Cuenca vy visibles
también en el resto de colecciones y archivos publicos y privados visitados, analizados y
estudiados en profundidad, que evidencien como los propios paradigmas en los que se sustenta
hoy el arte realizado con nuevas tecnologias, empiezan ya a manifestarse con el uso creativo
que los artistas van a hacer de las primeras tres grandes maquinas tecnologicas aparecidas en
el mercado en esa primera mitad de la década de los sesenta del siglo pasado.

Para completar la descripcion de este movimiento, se hara una investigacion, analisis y
descripcion en profundidad de la Tercera Generacion de artistas del Copy Art, limitado
principalmente —y por cuestiones temporales— a Alemania, Francia, Italia y Espafa, asi como
a otros paises y ciudades que fueron focos esenciales durante esta generacion.

Con independencia de las aportaciones ya existentes, la necesidad de acercarse al pasado,
presente, e incluso al “supuesto” futuro, en este caso, estd fundamentado en el hecho de querer
alcanzar una serie de objetivos especificos que se detallan a continuacion.
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Objetivos especificos

Como objetivos especificos de esta investigacion se encuentran:

- Describir las metodologias historiograficas empleadas hasta la fecha por los historiadores y
los problemas surgidos a partir de su uso.

- Estudiar e identificar sus elementos de estudios o fundamentacién para la construccion
histérica-narrativa del arte. Principales caracteristicas y parametros que analizan para ello.
Analisis comparativo con aquellos pardmetros post-aparicion de las tecnologias automaticas
de la imagen.

- Identificar las ventajas del enfoque metodologico de la Media Archaeology y contrastarla con
las anteriores metodologias.

- Implementar como enfoque de estudio preciso para esta Tesis la Media Archaeology.
Identificar sus caracteristicas y método.

- Establecer el contexto social, politico, cultural en el que surgieron estas tecnologias.
Caracteristicas especificas.

- Contrastar el surgimiento del video, el ordenador y la fotocopiadora.

- Advertir similitudes y diferencias en su origen, asi como sus respectivos parametros creativos.
- Estudiar y describir una arqueologia de los procesos de reproduccion, desde la copia
manual hasta la apariciéon de la maquina automatica de multirreproduccién grafica.
Determinar sus ventajas.

- Establecer el contexto de pensamiento filosofico que fue el caldo de cultivo de la aparicion
de la fotocopiadora y su uso como herramienta artistica.

- Realizar un analisis pormenorizado de la literatura especializada sobre las practicas
artisticas con la fotocopiadora. Principales publicaciones y sus hitos conceptuales.

- Estudiar y detallar el verdadero efecto en la creacion de la apariciéon de esta tecnologia.
Establecer y describir principales caracteristicas técnicas y funcionales que afectaron la
creacion.

- Determinar el uso de esta maquina en diversas practicas y movimientos artisticos por
parte de los artistas (Mail Art, Fax Art y Copy Art), reflexionando tedrico-criticamente y
distinguiendo entre movimiento, lenguaje o técnica.

- Detallar las caracteristicas del movimiento Copy Art. Generaciones. Antecedentes. Areas
geograficas de actuacion e influencia.

- Categorizacion de los parametros creativos del Copy Art.

- Clasificacion de actitudes del artista del Copy Art respecto al uso de la maquina.

- Gartografiar el movimiento del Copy Art en Europa, y otros focos principales, limitandose
especificamente a la Tercera Generacion de artistas.

- Recontextualizar los artistas, las obras y las narrativas que previamente han sido
marginadas mediante una metodologia y critica especificas dentro del contexto del Media Art
y tres décadas después de su desarrollo.

- Analizar y estudiar profundamente el Media Art actual. Caracteristicas. Tecnologias
utilizadas. Paradigmas de la creacion.

- Detallar y demostrar las relaciones existentes entre los parametros creativos, actitudes y
posicionamientos, de la maquina fotocopiadora y el Media Art.
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Metodologia

Con el fin de cumplir con cada uno de los objetivos establecidos para desarrollar la presente
linea de investigacion, la metodologia empleada ha sido tedrico-practica, ademas de cualitativa,
ya que se incluyen entrevistas. En un primer estadio, y partiendo de un indice de contenidos
inicial (que ha evolucionado hasta convertirse en cada uno de los puntos que actualmente
componen esta estructura), se propuso una cronologia generativa en la que se desarrollaran
cada uno de los puntos preestablecidos y éstos, a su vez, afianzaran las bases para los posteriores
objetivos. Esto implica insistir en la recogida de datos directa y en las observaciones con la
ayuda de notas, de la creacion de fichas, de tablas y de bases de datos especializadas.

La teoria es descriptiva-deductiva debido a que se ha partido de conceptos generales que han
ido conduciendo a la profundizacién de cada una de las secciones y ello se ha fundamentado,
principalmente, sobre dos tipos de fuentes primarias. Por un lado, y para conformar la base
de estudio, sobre las fuentes de informacion y documentaciéon primarias como libros, tesis,
monografias, articulos de revistas, catalogos de exposiciones y manuscritos, entre otros.
Estas fuentes de informacion fueron escritas por los especialistas que estaban estudiando o
directamente implicados en las practicas artisticas que atafnen a esta investigacion, por lo que
ofrecen un punto de vista desde el interior del tema que resulta diferente del que se propone
ahora. Por otro lado, se han utilizado fuentes directas gracias a la realizacién de diversas
entrevistas a los protagonistas de la investigacion.

De modo general, los métodos empleados para la recogida de datos han sido los siguientes:

- Fichas con los principales conceptos a investigar.

- Tablas con los diversos conceptos y sus relaciones.

- Base de datos de libros y citas de referentes.

- Base de datos sobre los archivos documentales y obras audiovisuales analizadas.

- Bases de datos sobre los artistas en relacion a su presencia en las principales publicaciones.

- Listas con los principales artistas, grupos artisticos, museos, centros y exposiciones realizadas
respecto al video, el ordenador y la fotocopiadora.

- Fichas con los distintos paradigmas investigados.

- Base de datos sobre las obras estudiadas y analizadas. Determinacion de diferentes
caracteristicas en ellas.
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- Tabla disefiadas con las distintas técnicas y procesos generados y citados en las distintas
fuentes de informacién y documentacion primarias.

- Tabla con los eventos de especial relevancia —como exposiciones colectivas— para el estudio
del movimiento Copy Art.

- Entrevistas a los principales artistas y tedricos seleccionados en cada pais, registradas en
video y/o audio.

Paracomenzarlainvestigacion fue necesario un estudio teérico especializado de lasmetodologias
historiograficas empleadas hasta el dia de hoy por la Historia del Arte, y que han sido culpables
de que ciertas practicas, géneros o movimientos artisticos hayan quedado confinados a la
oscuridad. Para ello, la fuente primaria manejada ha sido la bibliografia especifica sobre
Historia del Arte e Historiografia del Arte. Con tal objetivo, se han realizado fichas de libros
y citas de referentes que han permitido estudiar las principales corrientes historicas y las
problematicas que podria conllevar el hecho de examinar las practicas pioneras del arte con
nuevas tecnologias con ese tipo de métodos. Debido al desarrollo que se ha alcanzado y a la
importancia de su teorizacion, este analisis se ha introducido en el Capitulo 2 de la presente
Tesis Doctoral, el cual se inicia precisamente haciendo alusion a esta problematica.

Una vez establecidos estos analisis y conociendo como se construyen las distintas metodologias
historiograficas que, en este caso, han sido fallidas para la valoraciéon de la gran produccion
que germind en torno a la maquina automatica de multirreproduccion grafica, se realizé un
primer analisis de los paradigmas y caracteristicas del arte desde la aparicion de las tecnologias
automaticas de la imagen en los anos sesenta, para contrastarlos con aquellos que utilizan las
metodologias historiograficas clasicas. Este estudio, a través de tablas de conceptos y principales
paradigmas, preciso la investigacioén de un nuevo enfoque metodologico a utilizar, en este caso,
la Media Archaeology, su relacion con los conceptos de Media Art Histories y de Media Art. Para
ese fin fue necesario la lectura y estudio de la bibliografia especifica sobre el tema, el analisis de
ejemplos que hacen uso de ese enfoque y, asimismo, el contacto con algunos de los principales
tedricos en este campo, como Oliver Grau, y de este enfoque metodolégico, como Jussi Parikka,
Erkki Huhtamo y Wolfgang Ernst, con el fin de dilucidar sobre las contradicciones que todavia
persisten. Ademas, se profundizé y complementé la informacién gracias a la estancia de
investigacion en la Danube University de Krems an der Donau (Austria), donde se gestaron
parte de estas teorias. Para su estudio, se utilizaron fichas de lectura y fichas de conceptos en
torno al Media Art, Media Studies, Media Art Histories y Media Archaeology.

Tras clarificar el enfoque metodologico, sus formas de estudio y el modo en que se aplicaria
en la presente Tesis Doctoral, fue necesario el analisis del contexto o marco tedrico y cultural
donde surgieron tanto la fotocopiadora, como la camara de video portatil y el ordenador
doméstico, y sus caracteristicas; dado que esto aportaria las claves de esa revolucion. Como
fuentes primarias, fue necesario el analisis de bibliografia que diera contexto a los afos sesenta
en el ambito historico, social, cultural, politico y filosofico. Entre algunos de los conceptos
centrales de estudio se pueden senalar: sociedad de masas, mediatizacién, velocidad,
inmediatez, instantaneidad, obra abierta, reproductibilidad, usar y tirar, obsolescencia, DIY,
etc., con una literatura basada, ademas, en autores imprescindibles del campo del pensamiento,
como son Walter Benjamin, Bruno Munari, Umberto Eco, Marshall McLuhan, Paul Virilio,
Jean Baudrillard, Roland Barthes o Gilles Deleuze, entre otros. El fin principal de este estudio



Metodologia

residia en conocer cual era la situacion politica, econdémica, social y cultural del contexto en el
que aparecieron estas tecnologias, y que se refiere a una sociedad ligada a la cultura de masas,
la contracultura y los movimientos underground.

Una vez determinado este contexto, el siguiente paso fue estudiar el surgimiento de las tres
tecnologias y conocer el impacto que tuvo en el arte y en los artistas. Para ello, como fuente
primaria se ha utilizado la bibliografia y videografia especifica sobre las primeras experiencias
con las tres tecnologias. Este estudio se profundiz6 y enriquecié gracias a la entrevista de
algunos especialistas del tema, como Laura Baigorri en el campo del videoarte, y el pionero
en Computer Art y profesor Frieder Nake, a quien se pudo entrevistar gracias a una estancia de
investigacion en la Universitat de Bremen (Alemania). Sumando a ello las diferentes entrevistas
realizadas al catedratico de Media Art, especialista en Electrografia Artistica (y Director
de esta Tesis) Jos¢ Ramoén Alcala. Este estudio breve fue fundamental para sentar las bases
conceptuales de donde partiria la reconextualizacion de las practicas con la fotocopiadora.

Antes de comenzar a penetrar en el analisis de la practica artistica, fue necesario realizar,
como buena “Arqueologia de los Medios”, una arqueologia de los medios que anticiparon la
maquina automatica de multirreproduccion grafica, desde la copia manual hasta la aparicion
de esta tecnologia, mediante la estructuracion de los diversos desarrollos en procesos de
naturaleza mecanica, fotoquimica, manual, térmica y electrostatica. Es indudable que la
fotocopiadora es la evolucion de otros sistemas de reproduccion utilizados también de modo
artistico, los cuales han conducido a su gestacion y cuyo estudio en profundidad determinara
asimismo su relevancia respecto a las técnicas o procesos anteriores. Para tal proposito, se tuvo
como base las pequenias arqueologias —aunque no fueron construidas con esa consciencia de
“hacer arqueologia” que existen sobre el tema en las publicaciones Copy art: The first complete
guide to the copy machine (1978) y el catalogo Electroworks (1979), en el articulo “Lelectrographie”
(1980) de Christian Rigal, asi como en la Tesis de Licenciatura de Fernando Niguez: “La
fotocopiadora: evolucion, descripcion y utilizacion de la electrofotografia con fines expresivos”
(1986), la Tesis Doctoral de Jos¢ Ramon Alcald “El procedimiento electrofotografico digital:
una alternativa a los procedimientos mecanicos tradicionales de generacion, reproduccion y
estampacion de imagenes con fines artisticos” (1989) y la de Rubén Tortosa: “Laboratorio de
una mirada. Procesos de creacion a través de tecnologias electrograficas” (2004).

Fue entonces el momento de adentrarse en el estudio detallado de las practicas artisticas
con la maquina automatica de multirreproduccion grafica (de las que ya se poseia cierto
conocimiento gracias a los afios de investigacion en el Museo Internacional de Electrografia
durante los estudios de la Licenciatura y a las ensefianzas previas de Jos¢é Ramoén Alcald), a
través de la revision completa de la bibliografia especializada, con autores como el propio José
Ramoén Alcala, Fernando NigueZ,Jesfls Pastor, Rubén Tortosa, Klaus Urbons, Bruno Munari,
Sonia L. Sheridan, Christian Rigal, Monique Brunet-Weinmann o Daniele Sasson. El acceso
a esta bibliografia se ha producido gracias a los recursos de diversas bibliotecas, centros y
museos, como es el caso de la Biblioteca especializada del MIDE de Cuenca, asi como a la
generosidad de diversos autores que me hicieron llegar sus publicaciones, algunas de ellas ya
descatalogadas. Hay que puntualizar que durante el desarrollo tedrico de la presente Tesis
Doctoral, a aquellos artistas que también se encargaron de teorizar sobre este ambito se les
denominara con el seudénimo artistico cuando se hable de sus trabajos artisticos y con su
nombre cuando se hable de sus teorizaciones. Ejemplo de ello es Fernando Niguez Canales, a
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quien se hace alusion como Fernando Niguez cuando se reflexiona sobre las publicaciones y
Fernando N. Canales cuando se habla sobre su obra.

Dado que una parte fundamental de esta investigacion ha sido precisamente la revision y el
estudio de toda la literatura especifica que existe sobre el tema, se disefi6 una base de datos en
el software FileMaker Pro para ir organizando las ideas y conceptos principales. Los distintos
apartados de dicha base de datos conducian a entender el modo en que este tema habia ido
enfocandose con el paso del tiempo, asi como los conceptos o preocupaciones especificas que
traspasaron geografias, como es el caso de la relevancia del automatismo, la instantaneidad
de la maquina, la experimentacion, el instinto del juego y el artista como investigador, entre
otros. La seleccion de materiales no ha sido sélo de libros sobre el tema, bastante escasos, sino
de catalogos de exposiciones, tesis doctorales, articulos, manuscritos, prensa y todo tipo de
documentos que versan sobre ello.
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llustracion 2. Captura de pantalla de la base de datos de fuentes de informacion y documentacion

Se utilizaron, asimismo, los materiales documentales generados por los propios artistas,
videografia o articulos periodisticos a los que se pudo acceder visitando fisicamente la
mediateca del Museo Internacional de Electrografia de Cuenca y sus archivos documentales
y periodisticos, los archivos de la Fondazione Jacqueline Vodoz e Bruno Danese de la ciudad
de Milan, el museo privado de Karin und Uwe Hollweg en Bremen (Alemania), el Museum
fiir Fotokopie en Miilheim/Ruhr (Alemania), el archivo Archiv-Black Kit de Boris Nieslony
en Colonia (Alemania) y la coleccion privada de Jean-Claude Baudot en Paris, asi como los
archivos documentales de los diferentes artistas. Para tal fin, y con el objetivo de conservar
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la informacién que se iba obteniendo lo mas estructurada y controlada posible, se disefaron
tanto una carpeta con prensa organizada por aflos, como un base de datos de la videografia
con el software FileMaker Pro.
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llustracion 3. Captura de pantalla de la base de datos de videografia especifica

Concluida la revision de literatura y teniendo los hechos clarificados, las teorias ya
establecidas, los conceptos e ideas principales, el proposito era ahora distinguir las diversas
practicas y usos artisticos que se le dieron a la maquina fotocopiadora, asi como centrar
el estudio en el Copy Art. Para tal finalidad, y debido a que una de las fuentes primarias y
mas importantes para conseguir informacion es la entrevista, se accedi6 a los artistas como
modo de conocer mas profundamente y de primera mano estas practicas, sus protagonistas
y los principales contactos geograficos. Por ese motivo y para delimitar y seleccionar a los
artistas mas importantes de la Tercera Generacién y de la geografia previamente establecida
a los que se entrevistaria, durante el ejercicio de revision de la literatura sobre el tema se
fue desarrollando una base de datos sobre los artistas principales, es decir, aquellos que
destacaban o se trataban en cada publicacion. Junto al estudio de los distintos eventos que se
organizaron y sus protagonistas en ese periodo, se obtuvo una seleccién de artistas que serian
consultados, estando siempre abierta la posibilidad de introducir otros que se consideraran
vitales por las relaciones con los entrevistados. Es importante puntualizar que no estan todos
los artistas que durante la Tercera Generacién participaron y formaron parte del Copy Art,
ya que este movimiento tuvo muchas entradas y salidas de creadores, sin embargo, se han
seleccionado aquellos que mas peso tuvieron en su desarrollo, los que con sus aportaciones
permanentes hicieron del Copy Art un movimiento. Estos creadores fueron agrupados por
paises y regiones para formalizar la base para la propia cartografia tematica. Las entrevistas
se realizaron principalmente durante un periodo laboral en Venecia (Italia) y durante las

- 73



Introduccion a la Tesis Doctoral

74-

estancias de investigaciéon en Krems an der Donau (Austria), en Bremen (Alemania) y en Paris
(Francia), asi como en Espana (pais actual de residencia) y visitando, en cada uno de los paises,
los lugares que fueron protagonistas del Copy Art de la Tercera Generacion, ya fuera por el
artista o por el museo / coleccion / archivo publico o privado.
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llustracion 4. Captura de pantalla de la base de datos correspondiente a la
relacion de publicaciones y artistas similares citados en ellas

Las entrevistas fueron registradas en video en la mayor parte de los casos, exceptuando aquellas
en las que, por motivos del artista, se decidi6 registrar unicamente el audio. Para dicha tarea
se han realizado tres tipos de entrevistas. En el caso de tedricos o artistas de los cuales ya se
habia recabado informacion suficiente y se conocia su trayectoria, se utiliz6 una entrevista de
estructura guiada y adaptada a cada persona, con una serie de puntos de interés y preguntas,
y con la inclusion de otras posibles cuestiones. Un segundo tipo de entrevista es aquella en
la que se conocia a los artistas por su biografia pero no su obra. Para tal caso se emple6 una
entrevista estructurada con la posibilidad de ir ampliando informacién respecto al tema que se
trabajaba. Finalmente, en el caso de artistas de los cuales se desconocia tanto la biografia como
sus obras, por falta de referencias al respecto o porque se habia contactado con ellos a través
de otros artistas, se partié de una entrevista no estructurada pero focalizada en el tema de la
fotocopiadora como herramienta creativa. En el apartado “8. Anexos” de la presente Tesis
Doctoral se puede ver el tipo de preguntas que se han utilizado en la entrevista estructurada,
asi como la relacién completa de entrevistados. La entrevista directa ha sido una herramienta
fundamental para esta investigacién como fuente viva principal de conocimiento.
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llustracion 5. Pierluigi Vannozzi.
24/04/14. Bolonia, ltalia

llustracion 6. Daniele Sasson.
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llustracion 7. Lieve Prins. 08/06/16.

llustracion 8. Jirgen O. Olbrich.
19/08/16. Kassel, Alemania
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llustracion 11. Captura de pantalla de la base
de datos correspondiente a la coleccion del
Museo Internacional de Electrografia (MIDE)
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09/10/16. Ruan, Francia

Por otro lado, y paralelamente a la entrevista de los
artistas, se fue realizando un andlisis de las obras
presentes en los diferentes museos, colecciones y
archivos, tanto publicos como privados, asi como en
las propias colecciones privadas de los artistas que
se tuvo la oportunidad de visitar. De hecho, para
destacar la procedencia de las obras por el posible
interés del lector, la propiedad, la generosidad de
aquellos que han permitido utilizar sus fondos —
privados o publicos— y para subrayar el alcance
internacional de esta investigaciéon, durante todo
el desarrollo escrito de esta Tesis cada una de las
ilustraciones incluird la informacion referida a los
fondos y la ciudad de origen.

Con las obras como materiales, fue necesario la
distincién de tres conceptos principales que parecian
estar relacionados con el uso de la maquina por parte
de los artistas. Por un lado, el surgimiento de un
movimiento artistico principal, el Copy Art, y otros
relacionados como el Mail Art o el Fax Art. Por otro
la lado, la btsqueda y el uso de la maquina por su
lenguaje grafico y, por otro, para aplicar alguna de sus

llustracion 10. Jean-Francois Robic.
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técnicas. De nuevo, la informacion de todas las obras a las que se tuvo acceso en los distintos
paises, fue estructurada a través de una base de datos disefiada para tal proposito. En suma, se
cred una tabla de relaciones entre las publicaciones y las técnicas citadas en ellas para delimitar
las principales técnicas surgidas.

Alcald, José Ramon y Niguez Fernando (1986). Copy Art. La Firpa et al. (1578). Copyart. The first complete guide to | Baraldi, Celeste; Chiuchiolo, Marcello; Denti, Giuseppe (1931).
fotor oMo sOporte exp the copy machine. Copy Art.
Toma Directa Toma Directa - Flatwork p.86 Toma Directa- Presa diretta p.66

Toma Directa- Efectos con papeles

Toma Directa- Efectos con telas

Toma Directa- Objetos transportables

Toma Directa- Modelos corporales

Toma Directa- Retratos

Toma Directa- Intervenciones directas sobre la pantalla de
exposicion

Toma Directa- Efectos fotografico

Toma Directa- Bicromia

Toma Directa- La pintura con luz Pintura lumii Pittura lumil p.66
Movido Movido - Copy Motion p.104 Movido-Mosso p.66
Movido- Efecto arco irs Movido-efecto arco iri izione p.66
Maovido- Deformaciones
Proceso ivo Proceso d ivo - ive Process p.106 | D i i p.66
Proceso i liacién - Ingrandi
Procesa D i liacién .66
Proceso Degenerativo-Reduccidn
Proceso D i iGN~ iacign
intad, intad and Overlays p.94 d p.66
Reentintade-Repeticiones
intad iciones
Reentintade-Fotocopias al vaciado
Pintura al Dedo Pintura al Dedo- Pittura a dit p.65
El Collage El Collage p.116
El Collage-Collage mixto
El Collage-Aplicaciones sobre otros soportes
El Collage-Técnica del Transfer
Di itivas-Slides p.92 i | uso de llas o pi p..66
Converting Black and White slides to Color p.88 Meropintura-Xeropittura p.66
Transparencies p.96 Meroxbajorelieve p.56
Heat Transfers p.97 Merografito p.66

Some additional Business Uses p.98
Troubleshooting .53

llustracion 12. Captura de pantalla de la tabla con las técnicas establecidas por
las distintas publicaciones

La revision de literatura, las entrevistas directas con los artistas y la propia visualizacién de
obras en las distintas colecciones a las que se tuvo acceso en los diferentes paises sobre los
que versa esta investigacion, fueron basicas para la categorizacion de los diversos parametros
creativos que destacan en la creacion con la fotocopiadora. Fue de gran refuerzo la teorizaciéon
que efectud la autora de esta disertacién para el comisariado de la exposiciéon “Procesos: El
Artista y la Maquina. El audiovisual como registro y memoria en el Media Art” (2014). En esta
exposicion pudieron verse, por primera vez en una muestra abierta al pablico, los audiovisuales
del archivo documental del MIDE dialogando con algunas de sus mas significativas obras
pertenecientes a sus colecciones de Arte Electrografico. Unos audiovisuales que permiten
reflexionar sobre el concepto de proceso que revoluciono la creacién artistica con la apariciéon
de la maquina automatica de multirreproduccion grafica en los afios sesenta, al permitir que
el proceso dejara de ser una camino irremediable hacia un objeto final, para convertirse en
research-creation. Es decir, en la metodologia de la practica creativa que el artista iba a utilizar
para conocer la maquina y sus limites primero, subvirtiendo las normas de un aparato creado
con fines ofimaticos y no artisticos. Y, posteriormente, para aprender y evaluar, anticipando
acclones que posibilitaran nuevos caminos a seguir en el proceso artistico y propiciando un
ambiente de reflexion tedrica que en aquel momento iba a preconizar las caracteristicas y
los nuevos paradigmas introducidos por el Media Art. Fue muy significativa la experiencia
y las opiniones que los alumnos de los tltimos cursos de Grado de Bellas Artes y del Master



Metodologia

Universitario en Investigacion en Practicas Artisticas y Visuales aportaron sobre esta exposicion
durante sus practicas docentes.

Para determinar si el Copy Art fue un movimiento artistico y cuales fueron sus caracteristicas
definitorias, se hizo ineludible la revision de la bibliografia, el estudio de los catalogos de
exposiciones, prensa, revistas de arte y de técnica, asi como la propia informacion proveniente
de las entrevistas con los artistas y de sus materiales. Se estudiaron las publicaciones de muchos
de los catalogos de exposicion que fueron verdaderos manifiestos artisticos, como es el caso
del que escribi6 el artista aleman Jurgen O. Olbrich en el Centro Internationale Multimedia
de Salerno (Italia), en 1986, y titulado “Zouching the material — Some thoughts about my copy-art
actiities”. Y, respecto a ello, fue logico el paso a determinar distintas generaciones de artistas
diferenciados por periodos y por objetivos.

Posteriormente y teniendo como material principal las obras del Museo Internacional de
Electrografia (Cuenca, Espaia), las obras del Museum fiir Fotokopie en Miilheim an der Ruhr
(Alemania), el Museo Comunale d’Arte Moderna dell’Informazione e della Fotografia, Musinf
(Senigallia, Italia), la Fondazione Vodoz Danese (Milan, Italia), el museo privado de Karin und
Uwe Hollweg (Bremen, Alemania), el archivo Archiv-Black Kit de Boris Nieslony (Colonia,
Alemania) y la colecciéon privada de Jean-Claude Baudot, en Paris (Francia); asi como las
colecciones privadas de cada uno de los artistas visitados, se clasificaron las obras en cuanto a
actitudes, reflexiones o posicionamientos similares de los artistas respecto al uso de la maquina.
Fue también de gran ayuda la teorizacion que se realizo para el comisariado de la exposicion
“Procesos: El Artista y la Maquina. El audiovisual como registro y memoria en el Media Art”
(2014) y que quedoé registrada como una publicacién de investigacion editada por el Servicio de
Publicaciones de la UCLM vy financiada por la Facultad de Bellas Artes de Cuenca y el MIDE
(Escribano, 2016), asi como la realizada junto al director de la presente Tesis Doctoral, José
Ramoén Alcald, para la presentacion del altimo catalogo actualizado del MIDE, titulado “El
Museo Internacional de Electrografia, Centro de Investigacion en Arte y Nuevas Tecnologias”
(Alcala y Escribano, 2016) y contenido en el catalogo general de las CAAC de Cuenca.

Todo estos materiales preliminares permitieron la creaciéon de una cartografia tematica del
movimiento Copy Art en Europa, circunscrita especificamente a la Tercera Generacion de
artistas que es la que puso fin al movimiento con la llegada de lo digital. Esta cartografia
fue analizada y perfilada durante las diversas estancias de trabajo e investigacion en Italia,
Austria, Alemania y Francia, lo que permitié conocer y entrevistar a los diversos artistas y
acceder a materiales de ese periodo de cada pais, como pudieron ser publicaciones, catalogos,
articulos, prensa y documentos varios. Fue necesario también el analisis de los principales
movimientos artisticos que se desarrollaron en cada uno de esos paises para determinar sus
posibles influencias. Esto ha permitido re-contextualizar los artistas, las obras y las narrativas
que previamente habian sido marginadas mediante la propia metodologia y critica.

En paralelo a los analisis y estudios de las caracteristicas del Copy Art, se comenz6 a indagar
y estudiar profundamente el Media Art mediante publicaciones actuales y otras de mayor
envergadura. Asi se establecieron analogias entre los parametros creativos de las primeras
tecnologias y los actuales, conducentes a detallar y demostrar las relaciones entre los parametros
creativos de ambos y determinar una conclusion. De esta manera se ha llegado a la teoria que
ahora se presenta en este trabajo de investigacion.
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Estructura y desarrollo

La presente Tesis Doctoral estd organizada en cuatro capitulos, a los que se anade
especificamente la Introducciéon con sus respectivos subapartados, las Conclusiones, la
Bibliografia, el Indice de imagenes, asi como los Anexos en formato digital. Los cuatro
capitulos dotan de contenido a la misma y desarrollan la hipétesis de partida, siendo el
capitulo tercero donde se despliega el contenido mas amplio y notable de la investigacion.

Este trabajo se inicia con una “Justificaciéon terminoldgica” dentro del apartado de la
Introduccion, ya que, siendo una investigacion que se fundamenta sobre un tema cuya literatura
especializada es muy escasa, la terminologia existente es bastante imprecisa, heterogénea y
confusa. Por ello, antes de comenzar a estudiar y analizar qué ocurrié desde la aparicion de
la maquina automatica de multirreproduccién grafica, es necesario situar al lector ante toda
la ambigua terminologia que ha rodeado este campo de estudio. A partir de esta recopilacién
de términos existentes tras rigurosos estudios tanto de las fuentes directas como indirectas de
investigacion y su debate con el director de la presente Tesis y con los diferentes especialistas
con lo que se ha tenido contacto directo a lo largo de su elaboracién, se proporcionan ahora
las definiciones especificas y se determinan los términos mas significativos que explican todo lo
relacionado con esta area de experimentacion artistica y que atenderan a los diversos conceptos
y campos de actuacién o significacion utilizados durante el desarrollo del trabajo.

El primer capitulo de la presente Tesis Doctoral se constituye como una introduccién
especifica a la problematica y una contextualizacién de la década en que tuvieron su
aparicion tanto la fotocopiadora, como la camara de video portatil y el ordenador personal.
Para ello, este capitulo esta dividido en dos puntos principales. Por un lado, se hace una
breve descripcién de la década de los anos sesenta a través de un recorrido por los principales
hechos sociales, politicos y culturales, ya que la apariciéon de estas tecnologias acarre6 nuevas
necesidades e intenciones en lo creativo que reflejaron los cambios y necesidades que en
el campo social se estaban produciendo. Por otro lado, se examina el conjunto de cambios
artisticos producidos por esas tres tecnologias bajo el epigrafe de “vanguardias experimentales
underground”, siguiendo las teorias del catedratico Jos¢é Ramoén Alcala (2014). Para dicho
estudio se establecen, en primer lugar, aquellos antecedentes artisticos de ruptura que
condujeron a ese punto, mediante el cambio de canones estéticos y la quiebra de parametros
artistico tradicionales, como el cambio en la importancia y relevancia de la intenciéon o de
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las ideas, de hacer la propia obra un lugar de reflexion, la importancia de la ironia o de la
aparicion de lo que sera la futura tecnologia a través del interés por la electricidad, entre
otros. En segundo lugar, y ya en el propio andalisis de esas vanguardias experimentales, se
examinan los comienzos del uso del video con objetivos creativos y la instauracion del centro-
laboratorio de creacion The Kitchen gracias a Steina y Woody Vasulka; los comienzos del uso
del ordenador y la creacion del “Seminario de Generaciéon Automatica de Formas Plasticas”
del Centro de Calculo de la Universidad Complutense de Madrid; y la adopciéon de la
maquina fotocopiadora como herramienta creativa y la instauracion del Generative Systems
Department en el Art Institute de Chicago de la mano de Sonia Landy Sheridan. Asimismo,
se examinan aquellas caracteristicas similares en la creaciéon con estas tres tecnologias, asi
como las propias diferencias y la desigual estimaciéon dentro del ambito del relato canénico
de las practicas artisticas acontecidas durante la segunda mitad del siglo XX que aparecieron
con el uso de cada una de ellas.

El segundo capitulo se fundamenta en la Media Archaeology y tiene como objetivo hacer
arqueologia de la fotocopiadora y de todo lo que ello conlleva. Es imprescindible, por un
lado, determinar por qué este enfoque metodologico es el mas apropiado o se adapta mejor
a esta investigacion, teniendo en cuenta que no es una disciplina académica. Y, por otro lado,
realizar una arqueologia siguiendo la linea de procedimientos de reproducciéon multiple,
puesto que no se podria entender el efecto estético y el interés de los artistas hacia esta
tecnologia sin comprender los distintos desarrollos que fueron surgiendo a lo largo del tiempo
en el estricto ambito técnico de la reproduccion. Al final, la historia del Copy Art se divide en
diversas fases definidas por y dependientes de lo que era técnicamente posible.

Este segundo capitulo esta dividido en siete puntos diferentes pero unidos bajo la estructura
impuesta por la aplicacion y desarrollo de la Media Archaeology. El primero de ellos es una breve
revision de las principales metodologias historiograficas utilizadas para el estudio del arte debido
a que, como el objetivo de esta investigacion es revalorizar un periodo del arte parcialmente
olvidado o marginado, el analisis mas profundo hace inevitable utilizar una metodologia de
estudio de acuerdo a las nuevas caracteristicas artisticas y lejos de las narrativas y discursos
hegemonicos sobre la cultura y la historia del arte. La segunda parte de este primer capitulo
se centra en analizar la Media Archaeology, sus posibles origenes y empleos, como el enfoque
metodologico mas adecuado para la consecucion de la hipotesis de estudio de la presente Tesis.

El segundo subcapitulo es la propia arqueologia de los medios de reproduccion, haciendo
un recorrido y estudio desde la copia manual hasta la apariciéon de la maquina automatica
de multirreproduccion grafica, mediante la realizacion de una exhaustiva arqueologia de
los procesos mecanicos, los fotoquimicos, los manuales, los térmicos y los electrostaticos
de reproduccion. Este estudio permite comprender de un modo mas exacto la auténtica
revolucion que aconteci6 con la aparicion de la fotocopiadora respecto a los anteriores medios
de reproduccion y los propios procesos constitutivos. A ello le sigue el tercer subcapitulo, un
estudio completo del pensamiento filosofico del periodo sobre el que se ciment6 la aparicion
de esta tecnologia y su adopcion como herramienta creativa. Es impensable hablar de medios
automaticos de multirreproduccion grafica y haber realizado una arqueologia de los medios de
reproduccion en el anterior punto de la presente Tesis y no citar, por ejemplo, la importancia
del fil6sofo aleman Walter Benjamin (1892-1940) y su Das Runstwerk im Zeilaller seiner technischen
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Reproduzierbarkeit (La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica), escrita en 1936. Al igual que
es imposible hablar de la maquina automatica de multirreproduccion grafica sin hacer alusion
al Manifesto del Macchinismo, escrito dos anos mas tarde por el disefiador y tedrico italiano Bruno
Munari (1907-1998). Se trata de exponer algunas de las ideas y propuestas mas significativas
que fueron decisivas para el surgimiento y desarrollo de estas practicas artisticas. El cuarto
punto dentro de este segundo capitulo, y tras la descripcion de la evolucion de los procesos
de reproduccion y del pensamiento filosofico, consiste en un recorrido y revision tedrica
pormenorizada de las publicaciones especializadas que existen sobre este campo de estudio,
de dificil localizacion y acceso, en muchos casos como libros, catalogos de exposiciones, tesinas
de licenciatura y tesis doctorales, programas para oposiciones a titularidades y catedras de
universidad de areas de conocimiento relacionadas con este tema, y ciertos articulos cientificos,
de divulgaciony periodisticos, que han tratado de analizar o simplemente poner en conocimiento
del puiblico —especializado y general— las innovaciones de la maquina y sus caracteristicas, asi
como las propias practicas artisticas desarrolladas mediante su uso. Con la base de toda esta
literatura, la presente investigacion sera una aportaciéon renovada a las anteriores perspectivas
y posicionamientos, centrada ahora en el aspecto mas artistico, una clarificacién de conceptos
que se han ido ampliando y diversificando con cada nueva publicaciéon y una contextualizacion
de estas practicas en el lugar que le corresponde, el del Media Art histérico.

Dentro de este segundo capitulo, en su quinto apartado, se hace un recorrido por los cambios
que la entrada de esta tecnologia provocéd a nivel de la “mediatizaciéon” de la creacion. Este
concepto se puede adaptar para definir y describir la influencia que la maquina automatica
de multirreproduccién grafica tuvo inmediatamente en todos los elementos integrantes de la
creacion cuando comenzo a utilizarse con un fin artistico. La influencia que provoco en el
artista, en el medio, en el proceso creativo, en la obra, en el contexto de creaciéon y en el
contexto de exhibicion y difusiéon de la obra modificandolos paradigmaticamente. Por otro
lado, y como consecuencia del punto anterior, el sexto subcapitulo es un estudio detallado de las
caracteristicas y restricciones de la fotocopiadora ya que, subvertida como una herramienta para
crear arte, el desarrollo de muchos de sus presupuestos de forma artistica estuvo condicionado
por las posibilidades del proceso y de la propia estructura fisica de la maquina vy, por tanto, por
su evolucion tecnoldgica. A través de éste, se delimitan las especificidades de la fotocopiadora,
aquellas caracteristicas y restricciones que son propias y Unicas de esta tecnologia, y que dan
lugar a un lenguaje grafico y una iconografia distintiva y notable. Asimismo, se determinan los
diversos usos que los artistas han dado a la maquina, ya fuera como matriz reproductora, como
una gran caja-camara, como una tecnologia para la construcciéon de imagenes intermediarias
0 como maquina [re]productora.

Para terminar con este segundo capitulo, se examinan y describen los diferentes acercamientos
o usos de la maquina por parte de los artistas, ya que, a grandes rasgos, se distinguen: varios
grupos de artistas, en diversos paises y verdaderamente comprometidos con la creacion a partir
de esta tecnologia en lo que es un movimiento artistico como tal; artistas que utilizan la maquina
interesados Gnicamente en el lenguaje grafico; y, finalmente, se diferencia un acercamiento a
esta tecnologia con el objetivo de aplicar sus mas variadas técnicas. Es necesario, por tanto, el
analisis, estudio y determinacion de sus diferencias, caracteristicas y objetivos independientes, y
ello, permite, a su vez, la descripcién y contextualizacion de los diversos movimientos artisticos
o conjunto de artistas que se sittan alrededor o en relacién con esta tecnologia: el Copy Art, el

Mail Art y el Fax Art.
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Completado este capitulo dedicado a la arqueologia profunda de la maquina automatica
de multirreproducciéon grafica, sus caracteristicas y limitaciones, sus diferentes usos y los
acercamientos de los diversos creadores, el tercer capitulo se dedica al Media Art Histories o
a redactar la historia de las practicas artisticas mas representativas en relaciéon con el uso o
contemplacion por parte de los artistas de esta tecnologia, es decir, aquellas que dieron lugar a
un movimiento artistico denominado Copy Art. Es el momento de concentrar la investigacion
en “construir las historias” del Copy Art, de aplicar el conocimiento anterior para centralizar
el relato en sus protagonistas y sus particularidades. Los andlisis desarrollados en los anteriores
capitulos y el uso de la Media Archaeology como herramienta de estudio, conducen ahora a
examinar las peculiaridades del Copy Art como movimiento, desarrollando asi la hipotesis de
partida, construyendo el relato de este movimiento y de la época que marca su plenitud gracias
ala estrategia de la construccion cartografica. Este tercer capitulo se divide asimismo en cuatro
apartados principales que constituyen el grosso de la presente Tesis Doctoral:

- En primer lugar, se hace un recorrido detallado y una descripciéon minuciosa del
Copy Art como movimiento artistico, sus caracteristicas, el establecimiento de las
diversas generaciones que se desarrollaron y que es posible discernir. Asimismo, se
analizan los manifiestos y el decalogo artistico del movimiento, asi como su modo
de integracion en la cultura gracias a las diversas exposiciones, encuentros, talleres,
seminarios, publicaciones especializadas y la creacion de centros o museos, entre otros,
que se llevaron a cabo.

- En segundo lugar, se analizan las peculiaridades que lo hacen conectar directamente
con el Media Art actual, aquellas que permiten su concepcion como parte del Media
Arthistorico a través de diversos parametros creativos desde la especifica y caracteristica
materialidad xerografica. Por un lado, se estudia el proceso artistico como paradigma
de cambio, caracterizado por el principio de la instantaneidad procesual, lo ladico
y el acaso o error durante el proceso. Por otro lado, se analiza la tipologia de artista
dentro del Copy Art, aquel cuya figura es cercana a la del investigador y colabora
interdisciplinariamente con el cientifico y el ingeniero. Por otro, se estudia el tipo de
imagen caracteristica de estas producciones o lo que es la imagen xerografica como
imagen-proceso o produccion procesual. Se estudian, ademas, los diversos espacios
dedicados —o quebrantados— para la creacion con esta tecnologia, como lo fueron los
copy shops, y, finalmente, el parametro que constituye el paso del valor de culto al valor
de difusion y exhibicion en la obra de arte gracias a la naturaleza multiple de estas
creaciones.

- En tercer lugar, se establece el analisis de la gran extension del ambito de estas practicas
artisticas, advirtiendo una serie de reflexiones o posicionamientos comunes de los
artistas ante la apariciéon y creacion con la maquina automatica de multirreproduccion
grafica y que se han estructurado de acuerdo a dos tipos de estrategias. La primera
esta conformada por todas aquellas reflexiones que parten de una estrategia creativa
de generacion o produccion, es deciry de transgredir la naturaleza de reproduccion
multiple de la maquina y utilizarla para la creacién de obras que no se basen en un
trabajo de mera copia. En este caso, se examinan los posicionamientos en busca de la
instantaneidad o la poética del objeto, la relaciéon cuerpo-maquina, la especulacion
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sobre la maquina mediante la maquina, la temporalidad y la espacialidad del toner.
La segunda esta constituida precisamente por todas aquellas creaciones artisticas que
utilizan la maquina para la reproducciéon de un mismo original de partida, sea para
obtener una reproduccién diferente o un maltiple. En este Gltimo caso, se estudian
aquellas reflexiones que hicieron algunos artistas en pos de la reproduccion diferente y
la creacion de ediciones y fanzines situando a éste como editor independiente.

- En cuarto lugar, se ha desarrollado la construccion pormenorizada de una cartografia
tematica del Copy Art, que se ha acotado al ambito aleman, francés, italiano y espatiol
de la Tercera Generacion de artistas. Estos contextos geograficos y sus diferentes
artistas son aquellos que desarrollaron su creacion con la fotocopiadora durante ese
periodo o que, habiendo iniciado la creacién en la generaciéon anterior, constituye
éste su periodo pletorico. Serd importante, asimismo, hacer algunas puntualizaciones
respecto a otras latitudes geograficas del Copy Art, como Holanda, Austria o Gran
Bretana; y mas alla del ambito europeo: EE.UU., Canada, algunos paises asiaticos y
sudamericanos. Se desarrolla asi una descripcion profunda de sus principales focos,
sus principales artistas, las relaciones establecidas entre ellos y con otros paises, asi
como las tendencias artisticas y la heterogeneidad en los discursos de este movimiento
en cada pais, determinando asi las influencias artisticas de cada uno. Esto supone la
memoria de cada geografia, establecer el porqué de esa heterogeneidad y también las
caracteristicas propias de cada contexto.

El cuarto capitulo, tras recopilar y estudiar las aportaciones de los artistas que utilizaron la
maquina fotocopiadora, se centra en destacar, por un lado, como todas esas aportaciones
artisticas estuvieron dentro del contexto del Media Art histérico y ante los ojos de los
especialistas desde su aparicion a principios de los anos sesenta, junto a las otras tecnologias
ya citadas en el primer capitulo de la presente Tesis; y el modo en el que éstas se presentaron
y manifestaron. Y, finalmente, se estudian y describen aquellas creaciones que, actualmente
y dentro del Media Art, mantienen una linea de unién con aquellas primeras creaciones de
los artistas del Copy Art y, por tanto, donde hay una trascendencia a través de los parametros
creativos, de la existencia de similares reflexiones o posicionamientos artisticos y mediante la
evolucion de la propia tecnologia.

Para concluir, el capitulo cinco se corresponde con las conclusiones extraidas a partir de
toda la investigacion; y el capitulo seis es la Bibliografia y otros materiales documentales que
han servido para la construccion de la presente Tesis Doctoral o han servido de apoyo para
conducir a ello.

- 83



Bl i N e
m.ﬂ ki w 3 3 -

) . N ® o -"i (- -
B . - . iy .
--qru-r\a;w.":.r v . % - Ak .ot M.
. ! - ¥ B } N d - Siew :
B 4 -y - - i e i g iy
R # ' B S [T |
-
."#'I'..-'d. ¥ e = - | . - iy
» - : -
. .
= : L a3 O
- ’ 2
L]
e - ]
o " A :
Bl - i & -
i = ¥ -— e ey Nl g e il PR T
2 FLN - - -
= d %
L SR L SRR =
_ 4 aVRL . Gilly . e -y é
- ) g S 2 * fﬁh,hbz-h-
» - - -..ll.
A i e N e, Y e TGPt Lo o ivrivg A Kirta e
ﬂ_‘_'“-"‘.-‘l'r‘lwﬂ'. h‘...r'_".l i’ " ol J "I--.J—"-.L-' L i 4 - . -y
— g " 8 - r . ] "
— v ...ﬁllpi‘.r—-—l'.. - -lr“—-.p—.l'#-_-“_‘_"ﬂh‘"- .1#:-—'4_:-.__.*_”“ Pt B
- — L F . -
S R
X - T X -
- E :
.= -y L | LW | a B - "
i b g .
o
L]
L]



Cuestiones terminolégicas previas

“Si cada instrumento tecnologico, del pincel al ordenador, denominan su propio arte,
Jqué nombre se puede dar al arte de la fotocopiadora?”
(Branzaglia, 1987: 42)%

El ser humano tiene la necesidad constante de definir todo lo que le rodea con el objetivo de
delimitar lo que es propio o cercano para hacerlo totalmente suyo. Sin embargo, en muchas
ocasiones, este tratar de definir algo hasta hacerlo tGnico y adecuado, acaba confundiendo el
contenido de aquello que en un primer momento se deseaba diferenciar. Copy Art, Copigrafia,
Xerox Art, Xerografia, Xerocopia, Electrostatic Arl, Electrografia, Electrocopia...podrian parecer
conceptos referidos a diferentes movimientos, lenguajes o técnicas artisticas, pero, realmente,
son diferentes términos que han ido surgiendo en la escena internacional para definir el mismo
conjunto de propuestas artisticas, lenguaje o técnica, de caracter underground y perteneciente a las
vanguardias experimentales de finales del siglo XX y principios del siglo XXI.

Como ocurre con toda investigacion llevada a cabo sobre un tema cuya literatura especializada
y de caracter artistico es casi inexistente, la terminologia suele ser bastante difusa y dificil de
clarificar. Es por esto que, antes de tratar de definir qué ocurri6 artisticamente en torno a esta
maquina automatica, es inexcusable poner en antecedentes al lector sobre toda la terminologia
equivoca y tratar de seleccionar aquella que expresa y limita adecuadamente los distintos
elementos de esta investigacion.

La diferente nomenclatura y los diferentes términos que estas practicas —y sus productos
artisticos— han ido tomando y dejando a lo largo de los afos, han permitido observar el cambio
que se fue produciendo y cudles fueron las verdaderas caracteristicas por las que se deseaba que
se conocieran en cada periodo de su evolucion. De hecho, una de las problematicas mayores
en torno a la creaciéon con la maquina automatica de multirreproduccion grafica ha sido su
denominacioén, ya que en su consideracion han sido enredados y confundidos tanto los términos
que hacen alusién a la tecnologia como tal, los términos que hace alusién a la técnica y a los
procedimientos artisticos de esa maquina, asi como los términos que aluden al movimiento
artistico originado en torno a su uso.

25 “Se ogni strumento tecnologico, dal pennello al computer denomina la sua propria arte, che nome si puo dare
all’arte della fotocopiatrice?” (Traduccion de la doctoranda)
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Fue precisamente el uso experimental y radical que se origind el que dio lugar a uno los
principales movimientos artisticos surgidos y conocidos, sobre todo en América, como Copy Art,
aunque también ha sido distinguido con la denominacion 7hrow-away Art, Instant Art, Electrostatic
Art, CGopy Machine Art, Electrographic Art, Xerox Art, Photocopy Art o Copier Art, sin que ningin término
haya conseguido expresar todo su potencial innovador y artistico. Como apuntaba el artista Jesus
Pastor en una entrevista para el periédico £/l Correo Gallego con motivo de una de las exposiciones
itinerantes por parte de la coleccion del Museo Internacional de Electrografia (MIDE) en la
ciudad de Pontevedra:

“Es arte como producto de artistas, no como producto de la fotocopiadora. En este caso, hay que
hacer una puntualizacién. Puede ser utilizada por cualquiera sin tener una gran preparacion
técnica, aunque si tiene que tener la mental, si quiere crear arte” (Farifia, 1993: 4)%.

Este ultimo ha sido definido sobre todo haciendo alusion al objetivo comercial que trataban de
alcanzar los creadores de esta tecnologia. Una maquina que se cre6 para reproducir imagenes
planas mediante estimulos luminosos, acabara siendo capaz de reproducir y producir nuevas
imagenes a partir de lo bidimensional o tridimensional mediante codigo alfanumérico. Algunos
artistas, como la pionera Sonia Landy Sheridan, quisieron destacar su potencial diciendo:

“[...] entonces debemos aclarar por qué no estamos tratando con el arte de la fotocopiadora
sino con el arte hecho por las herramientas que nos estan conduciendo a la orilla de los
nuevos avances en el arte y la democratizaciéon. Lo que cada vez mas estamos presenciando
es una explosion de informacion, que es una continuaciéon de las revoluciones fotografica y de
impresion” (Sheridan, 1983: 103)*.

Se podrian distinguir, de manera general, dos bloques de términos: los que definen un conjunto
de propuestas artisticas con similares caracteristicas —en algunos casos movimiento artistico
como tal—, y los que definen la técnica procedente de esta tecnologia. Se ha respetado el idioma
natural de origen para una mayor exactitud con el concepto original del término.

Conjunto de propuestas artisticas Técnica

Throw-away Art Electrografia

Instant Art Electrofotografia
Electrostatic Art Electrocopia

Electrographic Art Copigraphie

Electro-Image Art Reprografia / Reprographie
Copy Machine Art Xerografia técnica / Xerografia Originale
Copier Art Xerocopia

Photocopy Art

Copy Art

Xerox Art

Electroworks

Tabla 1. Términos empleados

26 Entrevista realizada a Jesus Pastor en El Correo Gallego. Para ampliar, ver (Farifia, 1993)

27 ‘[...] then we must clarify why we are not dealing with copier art but with art made by tools which are leading us
to the edge of new breakthroughs in art and democratization. What ever are witnessing is an information explosion
which is a continuation of the printing and photographic revolutions.” (Traduccién de la doctoranda)
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Para comenzar hay que hablar del término general “fotocopiadora” y su producto “fotocopia”.
El término fotocopiadora procede del griego phas “luz” y copia que en latin es “abundancia”,
“riqueza”. Este instrumento hace uso del proceso electrofotografico para reproducir una
imagen sobre papel procedente del original que se deposita sobre la pantalla. Segtn los artistas
y profesores Jos¢é Ramon Alcala y Fernando N. Canales:

“Este término deriva de la supresion de letras en la palabra electrofotocopiadora, término que
recoge con precision toda la exposicion del proceso que origina, ya que por un lado utiliza la
electricidad estatica y por otro utiliza la luz como excitante” (Alcald y Niguez, 1986: 239).

Durante mucho tiempo, los artistas y tedricos evitaron hacer alusion a este término por su
relacion con el vocablo “fotografia”. Se considerd perjudicial si se deseaba valorizar estas
practicas de modo auténomo, ya que se desarrollaron en total contraposicion a la fotografia.
Asi, el término “fotocopia” es utilizado para definir el producto de la fotocopiadora vy, de igual
modo, se evitd emplear en el contexto artistico porque su significado estaba mucho mas ligado
a la funcién primaria de la maquina: la de hacer copias de un primer original.

- Throw-away Art — Este concepto generalista, cuya traduccion en castellano seria “Arte
de usar y tirar”, se ha utilizado con el propésito de expresar el bajo coste de realizacion de las
obras creadas con la fotocopiadora, y su relacion con la nocién de tiempo en el sentido de la
“naturaleza efimera” de los trabajos (Warren, 2006: 1714). Algunos criticos y teéricos, como
John A. Walker, lo han utilizado en su discurso del siguiente modo:

“Las fotocopiadoras pueden hacer los trabajos de los artistas profesionales asequibles por bajo
precio —de ahi la propuesta “arte de usar-tirar”— a pesar de que cuando esto sucede, se opone al
valor del arte y a la base financiera del sistema de galerias” (Walker, 2006: 23)2.

- Instant Art — Este término, que en castellano se traduce como “Arte Instantaneo”, hace
alusion a una de las caracteristicas principales de la maquina automatica de multirreproduccion
grafica como es su “instantaneidad” (Niguez, 1992: 9) (Firpo et al., 1978: 46), ¢ “inmediatez”
(Niguez, 1992: 9) (Alcal4, 1989: 50), tanto en el proceso de realizacién como en el resultado.
Tiene la fortaleza y el valor de resaltar una de las caracteristicas basicas por las que el artista
se acercO a la maquina, sin embargo, es un término muy general puesto que bajo ese paraguas
conceptual puede asociarse el producto artistico de otras tecnologias automaticas e instantaneas
como la camara Polaroid. Aparecié por primera vez en el libro Copy art: The furst complete guide to
the copy machine, publicado por los artistas Patrick Firpo, Lester Alexander, Claudia Katayanagi
y Steve Ditlea en 1978, donde escribieron:

“Coloca tu material hacia abajoyy, treinta segundos mas tarde, surge acabado. El Arte Instantaneo
ha nacido. Mas rapido, incluso, que Polaroid eres capaz de ver y evaluar tu trabajo, hacer los
ajustes necesarios a la maquina, y comenzar de nuevo” (Firpo et al., 1978: 87)%.

28 “Photocopiers can also make works of art by professional artists available to large numbers of people at low
prices — hence the proposal for “‘throw-away art— even though when this happens it challenges the rarity value of art
and the financial basis of the gallery-dealer system.” (Traduccién de la doctoranda)

29 “Lay your material down and, thirty seconds later, it comes out finished. Instant art is born. Quicker, even, than
Polaroid you are able to see and evaluate your work, make the necessary adjustments to the machine, and then
start again.” (Traduccion de la doctoranda)
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Otras publicaciones posteriores también hicieron alusion al término, como Instant Graphics:
Getting Creative with Copy Machines (1984) de Susan Edeen y Carol Flatt, o Fucked Up + Photocopied:
Instant Art of the Punk Rock Movement (1999) de Bryan Ray Turcotte y Christopher T. Miller.

Instant Graphie

llustracion 13. Publicacién: Instant Graphics: Getting Creative with Copy Machines.
Susan Edeen y Carol Flatt. 1984. Belmont. Portada

- Electrostatic Art — Este calificativo, “Arte Electrostatico”, ha sido establecido aludiendo
a una de las propiedades del proceso de la fotocopiadora, la electrostatica, que es la rama
de la fisica que estudia las interacciones entre los cuerpos cargados eléctricamente que se
encuentran en reposo. En las maquinas electrostaticas el proceso puede ser directo o indirecto.
En el caso del proceso directo, la imagen a reproducir se proyecta directamente sobre el papel,
cuya superficie queda sensibilizada con cargas eléctricas. El papel se somete luego a un bano
de toner y las particulas se fijan en las zonas que han sido electrizadas dando lugar a la copia
definitiva (Firpo et al., 1978: 29) (Niguez, 1986: 30).

En los procesos indirectos se utiliza una superficie fotoconductora intermedia, tal como puede
ser un tambor de selenio o una cinta fotoconductora. La superficie fotoconductora recibe la luz
reflejada por el original y pierde carga donde ha sido golpeada por la luz, creando una imagen
latente que atrae particulas de toner. La imagen de toner resultante se transfiere entonces
sobre papel y se funde con calor y/o presion. Sin embargo, no es una designacion totalmente
correcta debido a que no todas las maquinas fotocopiadoras utilizan un sistema electrostatico.
Por ejemplo, el proceso de la tecnologia 3M Color-in-Color, con la que Sonia L. Sheridan
pudo experimentar por primera vez, no es un proceso electrostatico, sino activado por calor,
en el que la radiacion infrarroja provoca que los tintes sean transferidos sobre un soporte de
papel (Nicholson, 1989). Ademas, es un concepto demasiado general pues la electrostatica se
utiliza con otros objetivos, como en los aceleradores de particulas para el estudio del atomo, la
pintura electrostatica o en generadores electrostaticos, entre otros.

- Electrographic Art—Ln suversion al castellano “Arte Electrografico”, este término se refiere
al conjunto de obras realizadas de manera electrografica (ver “Electrografia”) y, por tanto, no
alude Gnicamente a la produccién artistica realizada con la fotocopiadora, sino también con
el video o el ordenador, entre otros medios. Artistas, como Joseph Kadar, consideraban que
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con el desarrollo tecnologico este término se habia vuelto demasiado estrecho para definir
adecuadamente muchas de las obras y que parecia necesario un cambio de nombre (Kadar,
1992). Algunas publicaciones como la revista Arnyékkitik, realizada en Budapest por el grupo
del mismo nombre, cuya tematica eran las practicas artisticas con la fotocopiadora, utilizaban
este término para subtitular dicha revista. En el mismo pais se encuentra la asociacion
Electrographic Association, cuyos miembros trabajan en una linea artistica similar.
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llustracién 14. Revista Arnyékkotok. Electrographic Art. Portada. Coleccién MIDE

- Electro-Image Art — Este término es la designacion que fue creada por el grupo Groupe
A-Z, dirigido por Joseph Kadar, a principio de los afios noventa, y que estaba formado por
40 artistas de Europa, Sudamérica, Canadd y Estados Unidos. Esta denominacién destaca el
hecho de ser obras creadas mecanicamente (electro) en lugar de manualmente. Entre otros
objetivos, este grupo deseaba: “Popularizar y hacer Electro-Image Art una forma de expresion
aceptada. Atraer la atencién de los museos, coleccionistas, criticos de arte, editores y conseguir
reconocimiento y simpatia por parte del amplio pablico” (Kadar, 1992: s/n)*°. Ademads,
pretendian dar cohesién tedrica al contexto artistico.
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llustracion 15. Catélogo de la exposicion “Elektrografikak”. Xantus Janos Mizeum.
Gyor, Hungria. 1992. Portada

30 “To popularize and make Electro-Image Art and accepted form of expression. To attract the attention of
museums, collectors, art critics, editors and to gain the recognition and sympathy of a wide public.” (Traduccion de
la doctoranda).
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- Copy Machine Art / Photocopy Art / Copier Art / Copy Art— Lstos términos podrian
resumirse todos en el concepto de Copy Art o Arte de la Copia, en su version en castellano, que
fue acuiiado por la prensa en los afios setenta como un término simple de clara comprension,
pues “Las personas que utilizan maquinas de copiar para propositos artisticos hacen Copy Art
naturalmente. ;Qué podria ser mas obvio?”(Sheridan, 1983: 103)*', se preguntaba Sonia L.
Sheridan. Pero el uso de esta denominacion revela una incomprension basica del desarrollo
historico del campo y “conceptos erréoneos” acerca de la naturaleza de la fotocopiadora
(Sheridan, 1983: 103)*2. Una de las primeras divulgaciones oficiales donde pudo verse el uso
de este término es el libro ya mencionado Copy art: The first complete guide to the copy machine.

-

\J

B ———
COPYART

The first complete guide to the copy machine

Turn your local copier into a personal arts and craft center.

Make personalized, inexpensive greeting cards, T-shirts, fabrics,
presentations, prints and much, much more.

llustracion 16. Publicacion: Copy art: The first complete guide to the copy machine. Patrick Firpo,
Lester Alexander, Claudia Katayanagi y Steve Ditlea. 1978. EE.UU. Portada

Pese a que en ese momento surgié para denominar el conjunto de practicas que se estaba
generando en torno al uso artistico de la fotocopiadora, finalmente es el término con el que se ha
denominado al movimiento artistico que tuvo su aparicion, principalmente en Estados Unidos
en los afios sesenta, pero que consiguid extenderse mundialmente y desarrollarse intensamente
hasta bien entrados los afios noventa, llevando consigo la creacion de exposiciones, festivales,
bienales, y otros encuentros independientes con el fin de difundir sus creaciones.

Copy Art es un término muy difuso por su analogia con el concepto de copia. Ha sido el
contexto americano el que ha hecho un mayor uso de éste, frente a los franceses que han
preferido su propia denominacion “reprographie”, mientras los italianos se han decantado
por denominarlo “xerografia originale, haciendo alusion, por un lado, a la técnica y, por otro,
aclarando que es tnica. Otros como el critico de arte francés Christian Rigal, prefirieron
la palabra “electrografia” y desaprobaron el término “Copy Art” porque significa “el arte
de hacer copias”. En definitiva, los norteamericanos sostienen que ellos hacen Copy Art,
mientras que los europeos eligen electrografia, entendiendo que este término se asocia a un
uso auténticamente creativo del medio, aunque como se esta analizando en este apartado, no
son términos que se refieran a lo mismo. Dice Rubén Tortosa acerca de lo anterior:

31 “People who use copy machines for art purposes do Copy Art naturally. What could be more obvious?”
(Traduccion de la doctoranda)

32 “misconceptions” (Traduccion de la doctoranda)
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“Los términos Copy-Art y Copygrafia los considero, por una parte desafortunados por la
confusion que han generado a lo largo de la historia, perjudicando, incluso, la creacion surgida
de estas maquinas y sus procesos, y por otra erréoneos puesto que en ningin momento, ningun
artista ha querido realizar un arte de la copia” (Tortosa, 2004: 26).

27,-10.~38'ASTORIA NEW YORK
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50 Jahre Xerografie
Fotokopie in der Kunst

“COPY ART

e

llustracion 17. Copy Art, 50 Jahre Xerografie, Fotokopien in der Kunst, (22-10-38 Astoria, New
York). Martin Klotz, Angelika Rudin y M Vanci Stirnemann. Ed. Copy-Left. 1988. Zurich. Portada

- Xerox Art — Lista denominacién aparecié muy poco después de que surgiera la primera
maquina con el mismo nombre y a partir del término “xerografia”, que en griego quiere decir
“gesto en seco”. Antes de que la compaiia Xerox introdujera sus productos xerograficos y se
convirtieran en un verdadero éxito, la empresa se llamaba Haloid y manufacturaba papel y
equipos fotograficos. Con el desarrollo y expansion de las fotocopiadoras japonesas, el nombre
Xerox se volvié obsoleto, por lo que una obra realizada con una maquina Canon o Ricoh no
deberia ser llamada “Xerox” (Kadar, 1992). (Ver término “xerografia”).

llustracion 18. Portada del catalogo de la exposicion “Xeros Art”. Bolonia. Del 21 al 28 de mayo de
1988. Archivo documental del MIDE
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- Electroworks — Esta expresion, que en su traduccion al castellano seria ““Irabajos eléctricos,
electronicos o electrostaticos”, comenzo a utilizarse tras la gran exposicion realizada en 1979
y titulada precisamente “Electroworks™. Esta exposicion fue la primera organizada por un
museo, el George Eastman House de Rochester, sobre el arte realizado con la fotocopiadora.
Comisariada por Marilyn McCray, cont6 con la participacion de 79 artistas norteamericanos
y la del italiano Bruno Munari, incluyendo un total de 250 trabajos. Con el significativo hecho
de su ubicacién en un museo sobre historia de la imagen fotografica, es el “punto cero de la
oficialidad” (Niguez, 1992: 205) del uso de estas maquinas fotocopiadoras con fines artisticos.
Pero como en los anteriores términos, es una palabra demasiado general pues incluye “[...]
otras acepciones como electrografias, electrorradiografias, procedimientos mixtos con videos,
ordenadores, copiadoras, etc.” (Alcala y Niguez, 1986: 238).

————C1eCTTOVOrKS

llustracion 19. Catalogo de la exposicion
“Electroworks”. George Eastman House.
Rochester, Nueva York. 1979. Portada.
Archivo documental del MIDE

- Electrografia — Este término proviene del latin electrum y éste del griego f)Aextpov, “4mbar”,
por la facilidad con que genera electricidad estatica al frotarlo, y grafos, que significa (tras la
version revisada del propio Alcala) “gesto que deja rastro o huella”. Es un término que fue
propuesto por el francés Christian Rigal en 1980, y que define la electricidad como herramienta
para elaborar grafias, gestos visuales, imagenes. El primer antecedente de la palabra electrografia
data del afio 1905, cuando el inventor Augusto Righi definié como “electrorradiografias” a las
imagenes impresas que obtuvo con uno de sus inventos. Seguidamente, en el ano 1920, Paul
Selenyi, descubridor del selenio amorfo como material fotoconductor, realizd6 una serie de
imagenes reveladas y fijadas a las que llama “electrografias”.

Paralelo al descubrimiento de Carlson, fue desarrollado el antecesor del fax por el inventor
Francis Ronalds y denominado “electrograph”, en 1916. Ronalds construyé dos marcos en
su jardin para dar cabida a ocho millas de alambre para su nuevo invento de un telégrafo
electrostatico basado en discos que giraban de forma sincronizada. Durante los ultimos tres o
cuatro afos, alentado por el meteorélogo suizo octogenario, Jean-André Deluc, Ronalds habia
estado experimentando con otros dispositivos mecanicos electrostaticas. En 1940, se realizo la
primera demostracion enviando una imagen desde Chicago a Nueva York.



QR 1. Extracto de la entrevista
realizada a Klaus Urbons:
Sobre la terminologia
apropiada

llustracion 20. Cartel de la
exposicién “Electrographie”
realizada por James Durand
en Paris. 1985

Cuestiones terminolégicas previas

En el campo del arte, el grabador aleman Rupert Rosenkranz
utiliz6 por primera vez la palabra electrografia en 1967.
Rosenkranz titulé con ese nombre un grabado calcografico en el
que habia utilizado las propiedades termoplasticas del toner para
trasladar una imagen de origen fotografico, preservando la accién
del acido en la mordida.

El aleman Klaus Urbons fue uno de los artistas y tedricos que
también plante6 utilizar el término “electrografia” puesto que
entendia que los artistas necesitaban una denominacion que dejara
claro que ellos no copiaban simplemente, sino que creaban obras
que eran auténticas obras unicas (Urbons, 1991). Sin embargo,
durante la entrevista que se le realiz6 para la presente Tesis Doctoral
en el Museum fir Fotokopie de Miilheim an der Ruhr, afirmaba
que ahora, visto con distancia temporal, no consideraba que fuera
un término apropiado debido a su gran amplitud.

Tanto Rubén Tortosa (2004: 26) como Fernando Niguez (1992:
205), lo consideraban el mas apropiado, puesto que en un primer
momento fue un término neutral que no estaba relacionado con
ninguna otra tecnologia. A partir de los anos noventa con la llegada
de las herramientas digitales, quedoé claro que la creacion no estaba
relacionada inicamente con una maquina. Hoy en dia ese término
incluye también las obras graficas producidas por el ordenador y
sus periféricos e, incluso, imagenes originadas por el video digital y
los nuevos procedimientos multimedia (Alcala y Niguez, 1986: 237),
por lo que no es un término tan correcto para determinar esta clase
de practicas artisticas.

- Electrofotografia —Fl término “electrofotografia” hace alusion
al proceso de reproduccion electrofotografico indirecto que fue
inventado por el americano Chester F. Carlson el 22 de octubre
de 1938. La primera copia era un pequeiio texto con la fecha y el
lugar “10/22/38 Astoria” en escala de grises para el que se empleo
cargas electrostaticas y toner seco, y que:

“Se basa en la formacién de una imagen latente del objeto a reproducir sobre una capa de
material sensibilizada expuesto a la luz reflejada del original que es revelada con ayuda de
radiacion electromagnética para ser posteriormente transferida a la superficie donde se va a
realizar dicha reproduccion” (Alcala y Niguez, 1986: 237).

A finales de los afios sesenta, el término comenzé a abarcar un mayor niimero de técnicas de
adquisicion y produccion de imagenes, como la electrorradiografria, la fotoconductividad, el
electrofax, los fotorreceptores, la fotografia electronica y algunos procesos electronicos de
impresion. Por tanto, hace alusion a los procedimientos en los que la imagen se produce por los
cambios en las propiedades eléctricas del material expuesto a la luz. Es similar al procedimiento
fotografico, pero en la electrofotografia hay un material que experimenta cambios en su
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resistencia eléctrica mediante la luz que hace que se forma una imagen latente. El revelado se
produce mediante un proceso electrostatico en el que el toner, cargado eléctricamente, se adhiere
al material o soporte sensibilizado. Las zonas cargadas eléctricamente son las sombras, mientras
que las que carecen de ellas son las luces. La fase de fijacion se produce mediante calor.

- Electrocopia — En el contexto de esas practicas artisticas, se utiliz6 para denominar la
reproduccion o copia. Actualmente ha acabado utilizandose para definir el almacenamiento
digital de una reproduccion reprografica o copias de facsimiles tangibles.

- Copigraphie — Este término fue acunado por la historiadora y critica del arte Monique
Brunet-Weinmann en diversas publicaciones (Brunet-Weinmann y Miihleck, 1987) (Brunet-
Weinmann, 1993) para referirse a la técnica de reproducciéon que utiliza el procedimiento
electrofotografico indirecto sobre papel normal. Para esta autora, las denominaciones de
“xerox” y “xerografia” no eran validas por ser marcas registradas por una multinacional, al
tiempo que su acepcion especificaba un sistema de reproduccién muy concreto (reproduccion
en seco), que no seguian todas las reproductoras electrostaticas. Sin embargo, el término
“copigrafia” sigue poseyendo el prefijo “copi-”, que tanto dafio hizo en su establecimiento a
estas creaciones.

- Reprografia — Esta es la denominacion utilizada para hacer alusion al proceso que permite
reproducir documentos mediante el traspaso de tinta a un soporte a través de la presion y su
objetivo es la reproduccion grafica de un determinado nimero de copias. El término fue muy
empleado en el contexto francés como sindénimo de electrografia, xerografia, termografia o
incluso —y de manera erréonea— de Copy Art o Xeros Art.

- Xerografia técnica — Atendiendo al término “xerografia”, con la inclusion de la palabra
“técnica”, es el nombre que se dio al proceso de impresion que emplea electrostatica en seco
para la reproduccion grafica y que fue inventado el 22 de octubre de 1938 por Chester I
Carlson. La empresa que lo comercializo se llamaba The Haloid Company vy, en el afio 1959,
lanz6 al mercado la Xerox 914 que creaba copias en blanco y negro en papel comun, de
forma simple y rapida. El procedimiento en las fotocopiadoras xerograficas consiste en que
el documento original es barrido por la luz que se proyecta sobre el tambor giratorio, con la
superficie fotosensible cargada electrostaticamente segun la imagen original. Sobre las zonas
electrizadas se adhiere el toner, después se transfiere al papel y finalmente se calienta para fijar
el pigmento.

A comienzos de los aflos ochenta, con la apariciéon de otras compaiiias internacionales en
el desarrollo industrial y comercial de las fotocopiadoras (que habian tenido que esperar
hasta entonces para poder desarrollar productos afines a la patente original de Chester F.
Carlson, monopolizada por la empresa norteamericana Xerox), muchos consideraron que esta
denominacion ya no era recomendable porque hacia referencia —y, por tanto, publicidad— a la
compania competidora dentro del mercado mundial:

“[...] si ‘xerografia’ es demasiado reductivo, a continuacién, a la inversa ‘electrografia’ y
‘reprografia’ son de un uso demasiado amplio, abierta a técnicas que no tienen nada que ver



Cuestiones terminolégicas previas

con la fotocopia. ‘Electrofotografia’, un término usado por el inventor Chester Carlson, no era
practico, debido a su longitud” (Brunet-Weinmann y Miihleck, 1987: 33)%,

Desde una perspectiva mas artistica, y teniendo en cuenta la aparicién posterior de los modelos
digitales, se puede definir “xerografia” como la técnica empleada por aquellas practicas
artisticas que utilizan las técnicas y procesos devenidos del uso de la maquina automatica
de multirreproduccion grafica. Puede ser de tipo analdgico atendiendo al empleo de la
electrostatica en seco para la reproduccion grafica o digital, en el que el registro es transcrito
a informaciéon numérica del tipo basico binario 0 y 1, susceptible de ser editada antes de ser
devuelta a la materia del toner a través del laser semiconductor.

Debido a su relacion con el concepto de copia, los artistas italianos envueltos en estas practicas
artisticas, empezando por Bruno Munari, prefirieron anadirle el apellido “xerografia original”,
en italiano “xerografia originale” (Munari, 1977: 3), destacando asi que no era una simple copia,
sino un verdadero original. El uso de este término, ademas de por los artistas del contexto
italiano, fue defendido por la comisaria Marilyn McCray (1979), Antonio J. Guzman en la gran
exposicion Ars + Machina I: Infographismes, Photographismes, Reprographismes” (1980), el prestigioso
critico de arte francés Jean-Louis Boissier y el historiador Frank Popper en la exposicion (1983)
y el catalogo con el mismo nombre, Electra (1985), como se podra ver mas adelante.
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llustracion 21. Bruno Munari. Xerografia originale. ca.1970. Xerografia monocromatica sobre
papel normal. Fuente: Xerografie Originale. 1977

33 ‘[...] if xerography’is too reducing, then inversely ‘electrography’ and ‘reprography’ are of a use much too wide,
open to techniques that have nothing to do with photocopy. ‘Electrofotography’, a term used by inventor Chester F.
Carlson, was not practical, due to its length.” (Traduccién de la doctoranda)
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- Xerocopia —La xerocopia se refiere a la copia obtenida mediante el proceso de reproduccion
basado en el fenémeno electrostatico

Se debe indicar que también aparecieron otros términos especificos y completamente
puntuales, pues no se extendieron ni fueron utilizados fuera del ambito en el que se generaron.
Es el caso de Electrophoto Art (Popper, 1983: 59), que apareci6 en el catalogo de la exposicion
“Electra. Lélectricité et Uélectromque dans Uart au XX* siécle”, celebrada en Musée d’Art Moderne de
la Ville de Paris, o del término “xerochromes™ (Ricet, 1979: s/n), que fue citado por el critico de
arte I'ranco Maria Ricci en el catalogo titulado 80%: Xerochromes by Gianni Castagnoli (1979), que
contenia los trabajos xerograficos del artista italiano Gianni Castagnoli.

Tras esta exposicion de términos y sus correspondientes acepciones, durante el desarrollo
de la presente Tesis Doctoral se empleara la denominacion “Copy Art” cuando se hable
especificamente del movimiento artistico que, como tal, utiliz6 la maquina fotocopiadora con
fines artisticos. Pese a que el término haya tenido un caracter negativo, ha sido el vocablo mas
ampliamente conocido por parte del pablico y utilizado para hablar del movimiento artistico,
aunque a veces no se fuera consciente de ello por la falta de una visién de conjunto debido a la
cercania temporal. Se utilizara “xerografia” (analdgica o digital) para referirse al producto de
la maquina fotocopiadora, pese a que hay sistemas de reproduccién que funcionan con téner
liquido (wet copiers) o que reproducen por medio de calor (termografia), aunque este ltimo
también es un proceso en seco (véase el punto “2.1.4. Procesos térmicos de reproducciéon”
de la presente Tesis Doctoral). En cualquier caso, cuando sea un procedimiento especial,
0 que no sea “‘en seco”, se especificara siempre que sea posible. Finalmente, se utilizara
“clectrografia” para hablar de las obras realizadas con tecnologias digitales en las que,
gracias a la posibilidad de los sistemas digitales, existe el empleo de mas de una tecnologia
para el fin creativo —compatibilidad general— y estos dispositivos se convierten en pul y
output informacionales del ordenador.
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