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RESUMEN

La reciente expansion de las practicas artisticas que emplean el sonido tiene sus
causas principales, segln se argumenta en la primera seccion del articulo, en dos fené-
menos estrechamente relacionados entre si: por un lado, el abaratamiento del acceso a
las tecnologias que permiten manipular el sonido, y por otro, la expansion de un modo
caracteristico de relacionar la creacion musical y la tecnologia, gestado en los laboratorios
dedicados a esta actividad. La segunda seccién investiga los presupuestos, posibilidades
e imposibilidades de esa nueva forma de concebir las relaciones entre musica y tecnolo-
gia, que se extendié desde los centros de investigacion hasta los usos mas populares de
los nuevos medios tecnoldgicos. Una tercera seccion muestra las conexiones entre los
planteamientos anteriores, y analiza la procedencia de algunas asunciones caracteristicas
del arte electrénico y el media art.

1. INTRODUCCION

En los ultimos tiempos, la aparicion de nuevos medios tecnoldgicos parece haber
transformado radicalmente nuestras ideas sobre el sonido, la musica y la escucha. La
posibilidad de crear musica (o utilizar creativamente el sonido) ya no parece estar restrin-
gida, como antes, a quienes pueden escribir notas sobre una partitura para que un intér-
prete pueda leerlas. Este hecho ha permitido que numerosos creadores procedentes de
ambitos como la poesia o las artes visuales hayan incorporado el sonido entre sus medios
expresivos. Asi lo atestigua la aparicién de galerias (Studio Five Beekman, Diapason Ga-
llery...) y exposiciones (Sonic Boom, Volume: Bed of Sound, Sonic Process...) dedicadas
especificamente al arte sonoro, la publicacion de importantes obras tedricas que analizan
este tema (Noise, Water, Meat; Audio Culture...), o la aparicién de espacios en internet
como www.ubu.com.

Entre las diferentes causas de esta expansion destaca el abaratamiento del acce-
so a las tecnologias destinadas a la manipulacién del sonido. La aparicién (o creacion,
segun se prefiera) de un suculento mercado ha permitido que los nuevos medios tecnol6-
gicos dedicados a la grabacién, generacion y procesado de sonido experimentasen una
vertiginosa reduccion de precios en los Ultimos afios. La década de los noventa presencié
el desarrollo de un fenémeno sociocultural semejante al que un par de décadas antes
habia dado lugar al fendmeno punk. Como resultado, miles de jévenes como los que en
su dia se habian granjeado una guitarra eléctrica y un amplificador a modo de Unicos re-
quisitos para convertirse en musicos -actitud y vestimenta aparte- actualizaron sus nece-
sidades. La posibilidad de crear musica techno, en sus diversas variantes, generé nuevas
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demandas que el mercado estuvo presto a satisfacer, primero a través de sintetizadores,
secuenciadores, cajas de ritmos y muestreadores (samplers), y poco después con orde-
nadores personales y periféricos dedicados al procesamiento de sonido digital*.

Se hace necesario repetir el tdpico: el fenémeno de la popularizacion comercial de
las llamadas "tecnologias de produccion musical" ha permitido que cualquier adolescente
primermundista de clase media pueda disponer hoy en su dormitorio de tecnologias com-
parables a las que hace unas décadas s6lo existian en los grandes laboratorios de sonido
financiados publicamente en Europa (como el estudio de la WDR de Colonia, el Estudio
de Fonologia de Milan o el IRCAM de Paris), o vinculados a empresas y universidades
americanas (como los Laboratorios Bell en Nueva Jersey, o el Centro de Electrénica Mu-
sical Columbia-Princeton). Este tipo de instituciones, dedicadas a la investigacién sonora
a través de los nuevos medios tecnoldgicos, y surgidas tras la Segunda Guerra Mundial,
son antecesoras de los numerosos "centros de recursos" que a partir de los afios ochenta
(y con el Media Lab del MIT como referente) exportaron un modo caracteristico de pro-
duccidn artistica a disciplinas creativas diferentes de la composicién musical.

Con objeto de poder analizar esta nueva forma de produccion artistica, resulta
necesario cuestionar algunas ideas basicas sobre los llamados nuevos medios tecnoldgi-
cos, pues esas ideas son propias, en muchos casos, de un modo de pensar la relacion
entre tecnologia y creacion musical surgido en centros como los mencionados.

2. ¢ NUEVOS? ¢ MEDIOS? ¢ TECNOLOGICOS?
2.1. ¢ Nuevos?

¢, Qué es lo "nuevo" de los nuevos medios tecnoldgicos? Si restringimos la cuestion
a los medios que nos permiten relacionarnos con el sonido, descubrimos que nuestra for-
ma de concebir esta parcela de la realidad (un medio no s6lo nos permite relacionarnos
con una realidad, sino que define -crea- esa realidad; mas adelante se retomara esta
idea) se vio radicalmente alterada a partir de mediados del siglo XIX, con la invencién de
diferentes tecnologias de grabacién y reproduccién sonoras. Ni siquiera el enorme salto
cualitativo que representa la irrupciéon de la digitalidad en el dominio del sonido parece
comparable a los cambios que tuvieron lugar en esas fechas (de hecho, la digitalizacién
puede entenderse como una consecuencia del mismo proceso que dio origen a la fono-
grafia). El teléfono permitié separar un sonido de su fuente productora en el espacio vy,
poco después, el fondgrafo posibilitd esa separacion en el plano temporal. ¢ Se nos ocurre
hoy alguna transformacion posterior de consecuencias comparables respecto a nuestras
ideas sobre el sonido?

Como ha explicado Jonathan Sterne en el fascinante ensayo The Audible Past.
Cultural Origins of Sound Reproduction, tecnologias de reproducciéon sonora como el telé-
fono, el fondgrafo o la radio son resultado de unas condiciones culturales estrechamente
ligadas al pensamiento de la Modernidad. A partir de 1750, el "sonido en si" se convirtié
en un objeto de pensamiento autbnomo, mientras que antes siempre se habia conceptua-
do a través de nociones como "voz" o "musica". Con la llustracion también la escucha
recibié una atencioén inusitada: conforme a los criterios de racionalidad imperantes, e igual

! Todo ello acompafiado de otras multiples propuestas de consumo caracteristicas del periodo: macrodiscote-
cas, nuevas sustancias psicotropicas, pequefias y medianas empresas discograficas, revistas especializadas...



que el propio -y nuevo- concepto de sonido, el sentido del oido fue aislado, medido, simu-
lado y reificado. Todos estos procesos configuraron el caldo de cultivo cultural que posibi-
litaria la invencién de los citados ingenios.

De la misma manera que un cierto clima cultural posibilité la aparicion de esas tec-
nologias, éstas a su vez transformaron -y han continuado transformando- nuestra socie-
dad y nuestra cultura, al replantear conceptos como los de escucha, sonido o musica (y, a
través de ellos, nuestra vida en general). Esta estructura de reenvios, de retroalimenta-
cion entre avances tecnolégicos, sociedad y cultura, ocupa el eje principal de las reflexio-
nes de este articulo. Pero lo que se pretende a continuacidon no consiste en analizar los
cambios experimentados por nuestra cultura tras la invencién de las tecnologias de gra-
bacion y reproduccién del sonido. Se trata mas bien de realizar una tarea previa a ésta, de
caracter mas basico, metodologico: detectar las dificultades principales que, precisamen-
te, obstaculizan un analisis como el mencionado.

La primera dificultad en el estudio de las transformaciones socioculturales en las
gue participa la tecnologia se manifiesta en nuestra irrenunciable tendencia a convertir
estas tecnologias en agentes principales de los cambios histéricos. Lo que Sterne ha de-
nominado "deificacion tecnol6gica" (como la que se filtra en frases como "el teléfono ha
transformado la forma en que hacemos los negocios") sélo puede conducirnos a una suer-
te de determinismo, fundado en una concepcién muy limitada de la causalidad.

Detras de cada tecnologia existe un dispositivo sociocultural que tiende a presen-
tarnosla como la Unica posible. Esa tecnologia se nos hace invisible -0, si se prefiere,
transparente- en tanto que tal, por lo que se hace imposible retrotraerse hasta el momento
l6gico en el que la idea de esa tecnologia so6lo era una de las posibles opciones para la
resolucion de un problema o la consecucion de un deseo. M&s alla atn, asumir una tecno-
logia hasta el grado de su invisibilidad nos empuja a olvidar las razones gue la originaron,
asi como los cambios que, a su vez, ésta origind. Olvidado el porqué de una tecnologia -
los problemas que motivaron una soluciéon determinada, los deseos que aspiraba a satis-
facer...-, desaparece también cualquier duda sobre si podrian existir otras respuestas
para esas cuestiones. Y al borrarse las lineas de causalidad entre un determinado pro-
blema o deseo y su resolucién tecnoldgica, las que en su momento constituian "otras po-
sibilidades" devienen "imposibilidades", caracterizadas por una fuerte resistencia a ser
pensadas.

Asi, y a modo de ejemplo, llegamos a pensar que el procesamiento de textos me-
diante el ordenador es simplemente mejor que el realizado mediante una maquina de es-
cribir, cuando quiza podriamos considerar que se trata de dos actividades diferentes. Ello,
aunque ya casi nadie compre ni utilice maquinas de escribir?. Siguiendo con este ejemplo,
tendemos a felicitarnos por las extraordinarias posibilidades que ha inaugurado el proce-
samiento informatico de textos, pero nos resulta mas dificil -imposible, de hecho- reflexio-
nar sobre las posibilidades que han desaparecido con la implantacion de esta tecnologia.
Parece ingenuo creer que el conjunto de posibilidades propias de la manipulacién de tex-
tos mediante el ordenador incluye todo el conjunto de las posibilidades propias del uso de
la maquina de escribir y lo amplia con otras nuevas®.

2 Algunas ocupan, eso si, lugares de honor en ese nuevo género museistico que constituyen las casas de escri-
tores. ¢ Cuanto tardaremos en ver ordenadores en esos mismos espacios?

* No se trata aqui, en modo alguno, de llorar la pérdida de las maquinas de escribir, sino de poner de manifies-
to un problema general que afecta a nuestra relacién con la tecnologia. Como es evidente, también la implan-



2.2 ;Medios?

Otra dificultad, ya anticipada y ain mayor si cabe, se desprende de ese fendbmeno
de borrado que afecta a las relaciones de causalidad entre un problema o deseo y una
respuesta tecnoldgica. Con la aparicion de una nueva tecnologia, no sélo se difuminan las
gue en su momento representaron posibilidades alternativas a esa tecnologia, sino que
también parece hacerlo aquello mismo que constituy6é su origen. Esos problemas y de-
seos, pese a que nos provocan (en el sentido planteado por Heidegger en La pregunta
por la técnica), se nos hacen opacos, ininteligibles, se nos ocultan. Quiza este fenébmeno
no sea sino una proyeccion de otro mas profundo, apuntado por Derrida en su andlisis del
mencionado texto heideggeriano, y conforme al cual el contacto con la técnica contamina
el pensamiento sobre su esencia.

La pregunta ¢qué es un medio tecnolégico? se presenta, pues, muy cercana a la
que encabezaba el apartado anterior, ¢qué es lo nuevo de los nuevos medios tecnoldgi-
cos? Si no nos es posible delimitar lo propio, lo esencial de una tecnologia, menos aun lo
es discernir qué tiene de nuevo. La vecindad entre estos dos problemas, el de la esencia
y el de la novedad, se manifiesta a través de las posibilidades e imposibilidades que gene-
ra una tecnologia.

Antes se confrontaron las implicaciones propias del uso de la maquina de escribir
con las del procesamiento informatico de textos. Se propuso la posibilidad de considerar
una tecnologia como algo independiente de la otra, es decir, pensar la esencia de la pri-
mera como algo absolutamente separado de la esencia de la segunda. Pero resulta evi-
dente que ese modo de pensar violenta nuestra experiencia y nuestra forma de entender
las cosas. Pensamos que se trata de cosas distintas, aunque no del todo. ¢ Establece ca-
da medio tecnolégico una relacion distinta entre sus usuarios y la realidad? En otras pala-
bras, ¢desempefia la nueva tecnologia una mediacién diferente de la anterior? Nuestra
Unica respuesta posible es afirmar que si (escribir con un procesador informatico de textos
nos resulta diferente a hacerlo con una maquina de escribir), pero no del todo (pues a
ambas cosas las continuamos denominando “escribir”’). Se mantiene la pregunta sobre si
ese “no del todo” marca una separacion esencial entre una tecnologia y la otra, o si es en
realidad un indice de “lo nuevo” que aporta una respecto de la otra®.

Dicho de otra manera: s6lo podemos representar lo nuevo de una nueva tecnolo-
gia como la diferencia que separa esa nueva tecnologia de otra, respecto de la cual se
afirma que la nueva tecnologia es nueva. Pero, desde el punto de vista que se esta pro-
poniendo aqui, esa diferencia no sélo deberia estar integrada por las posibilidades inau-
guradas por la nueva tecnologia, sino que también deberia incluir las imposibilidades (no)
generadas por esa nueva tecnologia. Al ser esto I6gicamente imposible, debe también
concluirse la imposibilidad de llegar a conocer lo nuevo de una nueva tecnologia®.

tacion de la maquina de escribir, en tanto que nueva tecnologia, genera multiples "imposibilidades”, en el
sentido que se acaba de plantear.

* La dificultad de la cuestién puede observarse cuando se intenta reducir ese “no del todo” a uno de sus limi-
tes. Por ejemplo, al comparar un ordenador con 512 MB de memoria RAM con otro, por lo demas idéntico,
pero con 1 GB de RAM. ¢Se trata de dos cosas diferentes? ¢En qué sentido preciso una es mejor que la otra?
Otro ejemplo limite: ¢qué quiere decir exactamente que la versién 4.5 de un determinado programa informati-
€0 es mejor que la version 4.4?

> Siguiendo con el Gltimo ejemplo, este caso exigiria, en un supuesto quasi borgesiano, que en la pagina web
que presentase las novedades de la version 4.5 de un programa informatico también se mencionaran todas las
novedades que la nueva versidn, por no haber incluido, ha hecho desaparecer (ha imposibilitado). No se trata-



Queda aun la duda acerca de cuanto condicionan las tecnologias nuestro contacto
con la realidad. Nos preguntamos en qué medida los medios son medios (y si podemos
llegar a conocer la respuesta a esa pregunta). Partamos de la siguiente afirmacion del
compositor estadounidense John Adams:

La tecnologia precede a la invencién artistica (jpor mucho que a los artistas nos
guste pensar que es al revés!). Primero llego la guitarra eléctrica y luego [énfasis
en el original] llegé el rock & roll °.

Pese, 0 quizas debido a la simplicidad del comentario (simplicidad también carac-
teristica de la produccion musical del compositor), varias cuestiones se ponen en juego a
través de esas palabras. El comentario parece destilar algo de eso que Jonathan Sterne
denomina “deificacion tecnologica”: la utilizacion de palabras como “precede” o “luego”
nos ubican en el 1abil terreno que separa una mera conexién temporal de otra causal entre
los dos fenémenos aludidos’. Podria pensarse, al leer la frase, que sin la llegada de la
guitarra eléctrica no habria tenido lugar la llegada del rock & roll. Y, ciertamente, nos es
imposible pensar en un rock & roll totalmente ajeno al uso de la guitarra eléctrica.

Observamos, pues, un fendmeno semejante al poner en relacion una tecnologia
con otra (el uso de la maquina de escribir y el uso del procesador informético de textos) y
una tecnologia con uno de sus usos (la guitarra eléctrica y el rock & roll)®. Si entendemos
ese uso de la tecnologia (el rock & roll) como una parte de la realidad mediada por una
tecnologia (la guitarra eléctrica), parece claro que la influencia del medio tecnolégico so-
bre aquello con lo que intermedia es total, pues llegamos a pensar, con John Adams, que
sin ese medio tecnoldgico no existiria la realidad mediada. El medio no media con la reali-
dad, sino que la crea. La invisibilidad de la tecnologia, por tanto, no sé6lo nos impide ver lo
gue esa tecnologia representa respecto de otras, sino que también hace imposible distin-
guir como esa tecnologia media (es decir, actia como medio) entre nosotros y una deter-
minada realidad.

ria solamente de aquellas capacidades que los programadores y usuarios no pudieron o quisieron incorporar,
sino (y esto es lo radicalmente importante) de aquellas posibilidades que ninguno llegé a concebir.

® “Technology precedes artistic invention (as much as we artists would like to think it’s the other way
around!). First came the electric guitar and then came rock & roll”, en Christoph Cox y Daniel Warner, eds.,
Audio culture. Readings in Modern Music (New York: Continuum, 2004), p. 111

" Esta cuestion ya se ha manifestado en momentos anteriores de este texto. Por ejemplo, en la nota n° 4 se
prefirié la utilizacion del tiempo verbal presente en "genera”, en lugar del pretérito perfecto simple "gener6"”,
pues este Ultimo uso podria inducir a privilegiar la dimension histdrica del problema respecto de otra, que
podriamos denominar légica (el uso del término “momento”, repetido a lo largo del articulo -y en una ocasion
adjetivado como “légico”-, también apunta en este sentido).

® Igual que no podemos dejar de relacionar el uso de la maquina de escribir con el uso del procesador de tex-
tos, tampoco podemos evitar poner en relacion la guitarra eléctrica con el rock & roll. Es importante sefialar
que estas relaciones conservan siempre los vestigios (mas 0 menos aparentes) de la causalidad. Calificamos
esta causalidad como positiva, en tanto que sélo puede tener en cuenta las posibilidades que efectivamente se
actualizan en el movimiento légico entre los dos términos de la relacion. Nuestra légica comin carece de
recursos para que podamos concebir apropiadamente una relacién de causalidad simultaneamente positiva y
negativa, es decir, que tenga en cuenta no sélo las posibilidades que implica cada término de la relacién hacia
el otro, sino también las imposibilidades que (no) se dan entre ellos. Esto ultimo exige una “l6gica de lo im-
posible”, algo asi como la “razén de la sinrazon” del primer capitulo de nuestro Quijote.



2.3. ;. Tecnoldgicos?

Desde el punto de vista que aqui se viene presentando, no es posible caracterizar
los nuevos medios tecnolégicos como “nuevos”, ni como “medios”. ¢Qué afiade, enton-
ces, calificarlos como “tecnoldgicos™? En cualquier caso, y con objeto de concluir esta
indagacion, ahora nos preguntaremos qué se puede y qué no se puede pensar como tec-
nologia.

El citado comentario de John Adams, como se ha visto, nos permitié efectuar un
giro en la argumentacion. Si en un primer momento de este texto se habian analizado
relaciones protagonizadas por tecnologias diferentes (como la propia de la maquina de
escribir o la del procesamiento informatico de textos), en el texto de Adams se planteaba
la conexion entre la guitarra eléctrica -que si se asemeja a los elementos anteriores- y el
rock & roll -que solemos conceptuar habitualmente como una manifestacion artistica-.
Esta Ultima relacién, pese a introducir un elemento que normalmente no identificamos con
una tecnologia, presentaba los mismos problemas conceptuales que las relaciones ante-
riormente analizadas. Pareceria posible, por tanto, asimilar esta manifestacion artistica a
la categoria de las manifestaciones tecnolégicas.

Concebir una practica artistica como algo no esencialmente distinto de una tecno-
logia, ademas de aproximarnos al significado griego de la tekné, nos ofrece una renovada
perspectiva de analisis. Por lo pronto, nos conduce a pensar que quiza cuando comun-
mente nos referimos a una tecnologia no pensamos Unicamente en su sustrato material,
sino también en sus usos. Por ejemplo, al pensar en la guitarra eléctrica como tecnologia,
no sélo estamos considerando la materialidad fisica del instrumento, sino también (o mas
bien) los usos que la guitarra eléctrica ha aparejado. Como se ha mostrado, nos resulta
imposible disociar la guitarra eléctrica del rock & roll. Podria argumentarse, ademas, que
los usos de la guitarra eléctrica hacen invisible la materialidad fisica del instrumento, en
tanto que ya no podemos asociarlo con otros usos: una nueva imposibilidad®.

La nueva perspectiva mencionada, ademas, nos permite pensar el rock & roll -o
cualquier otra practica artistica- como una tecnologia®® analoga al uso del teléfono mévil o
de la maquina de escribir (o que, por otra parte, ayuda a poner en cuestiéon un modelo de
creador aun vigente desde el Romanticismo).

3. ¢ARTE ELECTRONICO? ¢(MEDIA ART?

En la seccion anterior se han examinado algunos de los mecanismos que dificultan
el andlisis de los cambios experimentados por nuestra cultura a través de la tecnologia
(categoria dentro de la cual los medios que permiten la grabacion y reproduccién del so-
nido representarian un destacable caso particular). Diversas imposibilidades surgen, co-

® En las péginas anteriores de este texto se ha intentado apuntar esta imposible distincién entre, por ejemplo,
la maquina de escribir y el uso de la maquina de escribir. El propio lenguaje tiende a borrar la distincion entre
la manifestacion material de una tecnologia y su uso: cuando decimos que alguien “tiene teléfono movil” o
“tiene ordenador”, no sélo afirmamos que ese sujeto dispone materialmente de esos dispositivos. El contenido
principal de esos enunciados es que el sujeto los usa, que -mejor o peor- sabe manejarlos.

10°Es decir, segun el DRAE, como un “Conjunto de teorias y de técnicas que permiten el aprovechamiento
practico del conocimiento cientifico”. La problematicidad de los adjetivos de la definicién merece un articulo
monografico. ¢Podria considerarse el arte un “aprovechamiento practico™?, ;sobra en esta definicion la pala-
bra “cientifico™?



mo se ha visto, al intentar esa labor. En este apartado se tratara de relacionar estas impo-
sibilidades con los dos fendmenos que se describieron en la primera parte del texto: la
popularizacién de las tecnologias que permiten la manipulacién del sonido, y el desarrollo,
en el ambito de los laboratorios de creacién tecnolégico-musical, de una determinada for-
ma de concebir el uso de estas tecnologias.

Cabria pensar que la popularizacion de los nuevos medios tecnologicos habria
redundado en su mayor visibilidad. Esto sélo es asi en un sentido aparente. EI consumo
masivo de estas tecnologias, al no haberse acompafiado de una reflexion profunda acer-
ca de sus posibilidades y sus imposibilidades, ha contribuido a su invisibilidad. Los inte-
reses econdmicos responsables de este fenémeno de difusién también han conseguido
que su uso cotidiano nos impida cuestionarnos qué son y, especialmente, qué no son (y,
por supuesto, si las necesitamos 0 no). Estos mismos intereses se refuerzan compensan-
do el abaratamiento del precio de estas tecnologias con un aumento desmesurado de su
cantidad: nuevas “nuevas tecnologias” aparecen cada dia, dando lugar a una inflacion de
la oferta, y aumentando continuamente nuestras posibilidades (e imposibilidades) existen-
ciales.

Con todo esto, el mercado no hace sino reproducir y extender una forma de enten-
der el uso de las nuevas tecnologias que ya estaba presente en los primeros centros de-
dicados a investigar las relaciones entre aquellas y la creacién artistica. Estos laborato-
rios, ajenos en principio a los intereses del mercado y a la limitada concepcion del benefi-
cio propia de éste, gestaron el modelo de relacién entre el arte y la tecnologia (mas preci-
samente, entre los artistas y los profesionales relacionados con lo que, en esos mismos
centros, se denomind tecnologia) que hoy la sociedad en general ha asumido tacitamen-
te'!. Este modelo subyace en las concepciones actualmente méas extendidas de arte elec-
tronico y de media art.

Hacia el final de la anterior seccién de este texto se planteaba que, desde una de-
terminada perspectiva, la labor de un musico, en cuanto forma de tekné, no seria esen-
cialmente distinta de la actividad de, por ejemplo, un ingeniero, un cientifico, o un panade-
ro (conclusién préxima, por otra parte, a la afirmacion “cada persona es un artista”, de
Beuys)*2. Pero en los centros de creacion artistico-tecnolégica se ha fomentado una vi-
sion absolutamente contraria a estos presupuestos. En lugar de difuminar los limites y las
barreras entre ciencia, arte y tecnologia, éstos se han fortalecido. Vale la pena analizar la
cuestion detenidamente.

El punto de partida para este analisis debe pasar por el reconocimiento de que, en
nuestra sociedad, existen diferentes valores que nos permiten apreciar, analizar, juzgar,
criticar, etc. la obra de cientificos, ingenieros, artistas y panaderos, por ejemplo. Por su-
puesto, esos valores no necesariamente coinciden. Lo que es valioso desde un punto de
vista cientifico no necesariamente lo es desde una perspectiva artistica; un magnifico tra-

1 La influencia, puede afirmarse, no ha operado en sentido inverso. La popularizacién de las nuevas tecnolo-
gias no ha provocado adn un radical cuestionamiento de los principios asumidos por los centros de produc-
cidn cientifico-tecnoldgica, pese a que afecta a sus mismos fundamentos. ;Qué ofrece hoy un centro de este
tipo a usuarios que pueden disponer en sus hogares de tecnologia muy avanzada? ¢ Tiene sentido continuar
financiando publicamente estos centros?

12| a cada vez mayor simplicidad en el funcionamiento de algunos medios tecnolégicos permite, efectivamen-
te, que actividades anteriormente restringidas a determinados profesionales puedan ser actualmente desempe-
fiadas por quienes dispongan (en el sentido anteriormente apuntado de la expresion, “estar en el uso”) de las
nuevas tecnologias oportunas. A este respecto, véase la siguiente nota al pie.



bajo artistico puede ser causa de despido para un ingeniero; la obra de un panadero, por
reputado que éste sea, raramente llegara a los museos...

Las instituciones a que nos venimos refiriendo aunaron el trabajo de artistas, cien-
tificos e ingenieros. Para valorar los resultados de una colaboracién semejante, se plan-
tean dos posibilidades. Puede establecerse que, de entre todas las potenciales perspecti-
vas valorativas sobre el trabajo resultante, una destaque sobre las demas. Es decir, que el
producto resultante del trabajo multidisciplinar sea valorado bien como una creacién cien-
tifica, bien como una obra artistica, bien como una obra de ingenieria. Pero también pue-
de pensarse que el nuevo trabajo genere unos valores propios, nuevos, desde los cuales
deba ser apreciado, analizado, juzgado...

Ambas posibilidades parecen haber tenido lugar, con efectos diversos. Respecto a
la primera, y al presentar las producciones de estos centros a la sociedad, cominmente
se adoptan dos estrategias paralelas. Ante las instancias cientificas y tecnoldgicas, se
privilegia el valor artistico de estas producciones. Estas se justifican en y por lo artistico
(pues, a menudo, desde otra perspectiva carecerian de todo valor), lo que impide cual-
quier discusion cientifico-técnica acerca de sus presupuestos, realizacion o consecuen-
cias. Por otro lado, cuando se presentan las producciones de estos centros ante las auto-
ridades estéticas (otros artistas, criticos, teoricos...), el valor de la obra parece venir dado
por su incorporacién de principios cientificos, o por su implementacion de determinados
artefactos tecnolégicos. Como consecuencia, muy a menudo el artista, critico o tedérico del
arte, al no estar en posesion de los conocimientos técnico-cientificos oportunos, no puede
valorar apropiadamente la obra que se le presenta.

También es posible identificar manifestaciones de la segunda posibilidad anterior-
mente mencionada (esto es, que la conjuncion de disciplinas diferentes haya producido un
sistema de valores nuevo). Algo asi podria explicar la existencia, incluso la creciente
abundancia, de festivales y muestras dedicadas exclusivamente a la musica electroacus-
tica, al arte electrénico, o al media art'*. El fenémeno merece una atencion especial, pues
el hecho de que estos eventos se presenten escindidos de otras muestras artisticas, y
sélo incluyan trabajos subsumibles en la categoria de arte electronico'® suscita numero-
sos interrogantes. ¢Es el arte electronico un género artistico, como en su dia pudieron
serlo la escultura o la pintura? ¢Es una técnica, como la pintura al 6leo? En tales casos,
una separacion entre géneros o técnicas no parece muy acorde con los criterios estéticos
actualmente vigentes®®. ¢ Se trata, mas bien, de un movimiento, una tendencia estética?
Si es asi, ¢cuales serian los rasgos distintivos de esta estética?

Estas cuestiones no pueden ser aqui atendidas, pues lo principal del argumento
consiste en discernir si el llamado arte electronico ha generado unos valores propios des-
de los cuales deba ser considerado. Las muestras de arte electrénico, que tienen algo de

3 Este tipo de fusion (o confusion) de valores técnicos, cientificos y artisticos también ha sido adoptado por el
mercado de la tecnologia musical, que a menudo se beneficia del intercambio entre distintos sistemas de valo-
res en mensajes del tipo “si sabes manejar este [software musical, sintetizador, etc...], entonces sabes hacer
musica”. Cualquier ejemplar de revistas como Computer Music o Future Music ofrece numerosos ejemplos de
lo anterior.

¥ pyeden servir como ejemplo la International Computer Music Conference, la Transmediale, en Berlin, o
Ars Electronica, en Linz.

1> Categoria definida precisamente desde los centros de produccion artistico-tecnolégica.

18 Desde este punto de vista, una muestra que presentara “obras que emplean nuevas tecnologias” podria com-
pararse a una que expusiera “obras que emplean pintura al 6leo”, por ejemplo.



congreso cientifico, algo de feria tecnolégica, y algo de muestra de arte, ¢,son la suma de
todo lo anterior, mas que la suma de todo ello, o simplemente algo distinto? Desde un
punto de vista heuristico, puede afirmarse que en las mas importantes muestras de arte
electrénico no participan ni asisten, por lo general, las personas que suelen convocar los
mas importantes congresos cientificos, ferias tecnolégicas ni, curiosamente, las muestras
de arte. La ultima distincion goza de especial relevancia, en tanto que “arte” continda des-
empefiando el papel sustantivo en las expresiones “arte electrénico” y “media art”. Puede
realizarse otra consideracion al respecto: el hecho de que los grandes museos, festivales,
revistas... dedicados al arte contemporaneo no presten demasiada atencion a la produc-
cién de arte electronico'’ revela, cuando menos, gue los valores estéticos actualmente
imperantes no permiten juzgar, analizar, apreciar o criticar correctamente estas manifes-
taciones.

El arte electrénico, en resumen, ha generado sus propios centros, medios de difu-
sion, especialistas..., creando una sensacion de hermetismo en todos aquellos profesio-
nales (ya procedan estos del ambito de las ciencias, las artes o la técnica) que no estan
directamente vinculados con las particulares concepciones del arte y la tecnologia carac-
teristicas de estas manifestaciones. Por ello puede afirmarse que estas practicas no han
contribuido, en absoluto, a debilitar las fronteras entre arte, ciencia y tecnologia, ni tan
siquiera a cuestionar los limites entre ellas.

El mencionado hermetismo impide que, desde el exterior, puedan analizarse rigu-
rosamente las relaciones que se establecen entre las diversas disciplinas integradas en
los centros de produccién artistico-tecnoldgica. Pero desde una perspectiva interna la
cuestién tampoco es sencilla. Las contaminaciones (recuperamos aqui el término derri-
diano) entre ciencia, arte y tecnologia, por venir dadas en la definicién de estos centros, y
estar completamente asumidas por sus integrantes, devienen tan invisibles para ellos co-
mo los medios tecnoldgicos que se analizaron en la primera seccion de este texto. Por
tanto, resulta complejo analizar no ya en la produccién de estos centros, Sino en su propio
funcionamiento, déonde empieza lo artistico, dénde lo técnico o dénde lo cientifico. Puede,
no obstante, adelantarse aqui una idea que debera desarrollarse mas extensamente en
otro lugar: el predominio de los valores cientifico-técnicos en el &mbito de la creacién del
arte electronico™®.

Sirvan, pues, estas paginas como introduccién a una investigacion que debe nece-
sariamente continuar analizando un fascinante proceso a través del cual los valores cienti-
ficos de un determinado momento histoérico se han expandido hasta configurar una axiolo-
gia estética de enorme pujanza. Quizas en apariencia no se haya tratado suficientemente
el tema al que hace referencia el titulo. Pero también es posible que, conforme a la ideo-
logia que aqui se ha intentado describir, se haya limitado en demasia lo que hoy podemos
entender como “presencia de los nuevos medios tecnoldgicos en la creacién sonora”. Por
esta razon, a lo largo del texto se han planteado ejemplos relacionados con manifestacio-
nes tecnoldgico-artisticas (guitarra eléctrica, rock & roll) que, incomprensiblemente, no

" En el momento de escribir estas lineas, ni el Centre Pompidou de Paris, ni la Tate Modern de Londres, ni la
Hamburger Bahnhof de Berlin, ni el Museo Reina Sofia de Madrid, ni el museo Whitney de Nueva York
presentan en sus exposiciones obras representativas del denominado arte electronico. Tampoco las revistas
Artforum, Frieze ni The Art Newspaper dedican articulos a esta materia.

18 EI primer indicio de este predominio radica, sin duda, en que los centros dedicados a este tipo de produc-
ciones se denominen laboratorios. También parece relevante que algunos de los encuentros mas destacados en
este ambito (como algunos mencionados anteriormente) adopten la forma de congresos cientificos.



suelen englobarse en el ambito de la creacidon musical con nuevas tecnologias (quiza por-
gue su desarrollo haya sido ajeno al de los centros de investigacién que se han descrito).

“Hay otros mundos posibles”, se nos ha dicho y repetido. También hay otros impo-
sibles, y conviene recordarlo.
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