Elvideo en el espacio: un nuevo
espacio de sentido. Video, esculturas,
objetos e instalaciones | |

» Ana Claudia Garcia

Bl video, desde su aparicién en los afios 60 como medio de produceidn y repro-
duccidn de imagen, convocd la mirada atenta de algunos artistas. Estos no dudaron en incluirlo
como medio expresivo dentro de unas practicas y unos discursos que se manifestaron, desde
un cotnienzo, como diferenciados v diferendladores. Al mismo tiempo, v en el mismo movi-

" miento, se hizo explicita desde ¢l campo del pensamiento critico la necesidad de reflexionar so-
bre un-¢onjunte més amplio de practicas simbélicas que, en sentido general, se manifestaban
en fa década del 60 come divergentes y contestatarias,

El acercamiento de la nueva tecnologia video al campo del arte —o su expropiacién inmediata al
Campo, como me gusta sugerir- dic origen a un modo de produccién artistico que hoy se conoce
genéricamente coro videoarte. Trabajar con video implicé para los artistas pensar, basicamente, en
producir sentido a partir del uso y la manipulacién de un nuevo tipo de imagen: la imagen electré-
nica, una imagen técnicamente mediada que se construye antes en el Hermepo que en el espacio.

Esta es una diferencia importante si se considera que las imégenes planarias producidas por
los artistas visuales son en su mayoria estaticas —como la pictérica o la fotogrifica, para poner
ejemnplos obvios—, mientras que la imagen electrénica resulta ser, por su base tecnolégica, de
naturaleza dindmica: se trata de una imagen-tiempo.

En tanto modalidad artistica, el videoarte se caracteriza por el uso experitnental y creativo
del video en el dmbito del arte. ¥ en tanto género, pertenece a una clase muy amplia, porgue el
uso de la tecnologia video ha poesibilitado interconectar pricticas diversas dentro de un campo
de experimeniacion inusitade; de ahi que se pueda decir que el videoarte, en su dinamica de
desenvolvimiento, ha ido creando nuevas galaxias de significacién. :

Esta dindmica de las practicas videograficas fue planteandoe a los investigadores problemas
especificos vinculados a fendmenos tanto estéticos como discursivos, los cuales fueron abor-
dados desde distintos campes del saber dentro de la esfera del arte: la estética, la critica, la

teorfa v la historia, por nombrar los mas relevantes. Debido a ello, estas dreas han ido creando

herramientas interpretativas varias para dilucidar, comprender -y caracterizar un conjunto de
problemas bastante novedesos que se manifiestan ligados al trabaje creativo con la imagen
electrénica. Uno de estos campos problemdticos estd definido por la relacion entre el videoarte
y el espacio de expectacién, o dicho de otro modo, entre la bidimensionalidad de 1a imagen-
video v el volumen del conjunto en el que ella se.inserta.

Ahora bien, come contribucién a estaz publicacién sobre videoarte argentine me cenira~
ré especificamente en las distintas propuestas escénicas y/o inmersivas dentro de las artes
electrémicas denominadas, genéricamente, videoinstalaciones, videoesculturas y video-objetos.
Para aproximarme a este campo problematice propongo dos lineas de aborda}'e: Arnbas se
complementan y refuerzan mutuamente,

Unade ellas intenta dar cuenta del recorrido histérico del videoarte en nuestro pafs. Bagdndo-
me en un recorte epocal, me moveré en dos planos temporales: uno diacrénico y otro sincrénico.
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El primero servird para ubicar cronolégica y contextualmente, en los afios 60, los inicios del
videcarte en la escena internacional y el esbozo de algunos subgéneros. Este plano admite,
al mismo fempo, cortes a manera de secante donde pueden ubicarse las marcas sincrénicas
en la escena local. El propésito es establecer, a través de ellos, las diferencias singulares de la
produccidn nacional. :

Esta opcién metodolégica posibilita, ademas, orientar el guidén expositivo de manera rela-
clonal sobre dos lineas discursivas: una historiogrifica y otra transversal 2 ells, donde abordaré
cuestiones referidas a los dispositivos tecnolégicos, a la especificidad de algunas obras inmer-
sivas y/o escénicas, a los elementos estilisticos y temdticos de éstas, al estatus del artista y al
papel del espectador, considerando algunos metarrelatos producidos por distintos autores que
reflexionan, enire otros temas, sobre e modo en que estas manifestaciones artisticas consi-
guen situarse en el terreno del arte, y como ellas logran producir sentido.

1. De qué hablamos cuando hablameos de videoinstalacién
Puede resultar llamativo, hoy en dia, verificar que en la mayoria de los textos en los cuales se re-
flexiona sobre videoarte aparece insistentemente el concepto de instalacién y videoinstalacién. Pero

al momento de subrayar una definicién nos damos cuentz de que, o es demasiado sintética o, por’

el contrario, se convierte en una “palabra saco” que permite incluir en el mismo espacio semantico
cualquier cosa. Dicho de otro modo, estiramos el término para hacer caber en é1 mltiples operacio-
nes artisticas en funcién de un derto aire de familiz, anulando muchas veces las diferencias.

Entonces, ¢en qué podemos basarnos para lograr una definicién mds o menos acordada
sobre qué se entiende por videoinstalacidén? A mi criterio, una de las estrategias posibles seria
establecer qué tHenen en comidin un conjunto de obras que permiten ser agnzpadas dentro de
esa categoria; luego, trabajar con algunos ejemnplos que hagan posible una definicién. Se en-
tiende que las obras que no puedan ser agrupadas bajo estas caracteristicas quedarian fuera; o
bien porque se ernparentan con otros tipos de obras videograficas de un modo mas afin, o bien
porque no se emparenian con nipguno de los casos hasta ahora conocidos v, en realidad, se
presentan corne un tipo diferente, como alge nueve. :

Pues bien, la mayoria de las videoinstalaciones tienen, a mi entender, dos elementos basi-
cos, en tanto materia significante de la obra, que se deben considerar. Uno de ellos es la imagen
electrénica, sea ésta de naturaleza analdgica, digital o mixta. Trabajar con video significa traba-
jar cor materia electrénica, aunque asumiendo, por sobre todas las cosas, que se trata de algo
de consistencia casi inmaterial.

El otro elemento significante de las videoinstalaciones es el espacio real, es decir, el espacio
ridimensional. Pensar la instalacién requiere pensar(la} en el espacio.

La videoinstalacidn se nos presenta, generalmente, como la puesta en relacién de esa clase
particular de imagen (la electrénica) con un dispositivo de enunciacién objetual —tridimen-
sional- que excede a la imagen. Ese dispositivo puede contar con uno o varios monitores, en
tanto lugar de visualizacién de la imagen, y con tecnologias complementarias para que esa vi-
sualizacién sea posible (todo tipe de cAmaras ~dispositivos de captura de imigenes—, todo tipo
de reproductores ~dispositives de salida de imagenes—, todo tipo de circuitos ~dispositivos de
distribucién de imdgenes— y todo tipo de pantallas ~instancia terminal de Ia imagen-). Algunas
obiras videoinstalacionales van mds all de la objetualidad ostensiva del monitor y de una rela-
cién dialégica entre imagen y artefacto que la contiene, para hacer entrar en didlogo, también,
al espacic real u objetual de la arquitectura en la cual se insertan {en sentido general, se trabaja
con, v dentro de, salas de galerias de arte o de museos).

En un sentido estricto, se puede hablar de propuestas o modalidades inclusivas, pues incluyen,
en un mismeo espacio de sentido, al espectador v ai recorte espacial en tanto lugar resemantizado
por la obra. Dicho de otro modo, son inclusivas porque la mayoria de las obras instalacionales no
segregan al espectador del espacio de enunciacién. El espacio achia como materia significante
de la obra, pero lo hace en forma ambivalente: como continente y como contenido a la vez. En

sentido opuesto, si hay segregacién espacial, por ejernplo, en la pintura, en el cine o en el teatro

clasico; quiero decir, el espectador estd en el espacio, pero en estos casos estd literalmente sepa-
rado de la escena.

Ahora bien, la videoinstalacion, asi entendida, refiere a un subgénero del videoarte, con-
siderando a este Gltimo como forma de creacién artistica y estética, mis o menos especifica
y auténoma. Come subgénero, tiene la particularidad de ser una categoria genérica en apa-
riencia homogénea, pues alberga en su seno varias subclases (videoescuitura, video-cbjeto,
videcambientes, videoentornos, videoingtalacién multicanal, videoinstalacion interactiva, etc.).
Estas subciases o subtipos dan cuenta de la existencia de diferentes modalidades expresivas y
formatos de exhibicién, aunque todos ellos de bordes bastantes difusos. Entiendo que esto es
asi, basicamente, porque el territorio seméntico del arte tampoco tiene hoy fronteras definidas,
va que las practicas artisticas contemporineas, en su dindmica de desarrollo, han ido desterri-
torializando y reterritorializando constantemente las categorias mds estables (como sucede con
la categoria escultura, o incluso, con la de videoarte).

En sentido extenso, y debo reconocer que mucho mas operativo, se puede hablar de propues-
tas escénicas y/o inmersivas en las artes electronicas. El virar una vez més el enfoque tiene la
ventaja de habilitarnos a pensar las pricticas videograficas desde un lugar todavia mis amplio:
el de lag artes elecrdmnicas, y no sblo dentro del terreno de las artes visuales y audiovisuales. En
lo que sigue ensayaré ur camine posible en funcién de ese lugar de sentido expandido.

2. Videoarte: lugar de inscripcién de diferencias .
Comenzaré exponiendo algunos interrogantes ¢Las propuestas escénicas y/o inmersivas debe-
mos incluirias en 1a historia del videoarte o e ia historia de las artes electrénicas, o es lo mismo?
4Este tipo de propuestas se manifiestan en el senc de las artes visuales ¢ en el ambito del audio-
visual, o, por el contrario, tienen un lugar de inscripcién en una terra de nadie, en un espacio
entre fronteras? ;Su emergencia estd en sincronfa o en desfase respecto de lo dcontecido en otros
paises? ;Se puede marcar o sugerir algfin elemento de diferenciacién que nos haga pensar que en
la escena nacional estas pricticas significantes pudieron determinar alguna diferencia?

Pues bien, iré por partes. Entre los investigadores hay acuerdo en sostener que el videoarte,
en tanto forma de produccién artistica, nace en la década del 60. Hay consenso, también, en
que este contexto de emergencia debe sex eslabonado a las profundas transformaciones cultu-
rales ~sociales, politicas, centificas, tecnolégicas y estéticas— acaecidas en esta década, tanto en
EE.UU. como en algunos paises de Europa, e incluso en la Argentina. _

Se ha acordado en convenir, inclusive, que se pueden establecer como punto de origen del
videoarte a nivel internacional dos experiencias artfsticas llevadas a cabo, ambas, en 1963, y
circunscritas las dos al campo de las artes visuales. Se trata de las ya afamadas acclones de
Nam June Paik y Wolf Vostell realizadas en dos eventos Fluxus, organizadas por separado, en
distintos paises, y mediadas por un lapso de dos meses; aunque aclarando -y en esta aclaracién
también hay consenso— que se las considera como “manifestaciones prevideograficas”; esto
quiere decir anteriores a la aparicién de la tecnologia video desarroliada a instancias de la tele-
visidn y diferenciada de la industria televisiva.
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Este tltimo dato sobre la emergencia del videoarte se presenta como paradéijico al eriterio
de algunos investigadores. La paradoja radicaria en que las primeras obras de videoarte que fa
historia del arte y la del audiovisual reconocen como pertenecientes al campo del arte, y que
estdn fechadas exactamente en 1963, no incluyan el video como medio de creacion, porque el
video de facto ne existia atn como “un medio tecnoldgico” diferenciade de la industria televi-
siva, ni tampoco como tecnologia y como soporte “expandido al uso popular”. Con estas carac-
terfsticas, el video aparecera recién e la escena social a mediados de los 60 (entre 1964 y 1965,
la fecha no es precisa) y en general asociado a la documentacién yjo duplicacién de imagenes
audiovisuales,

Me amiesgaria a decir que esta paradoja se presenta si, v sdlo si, tendemos a anslizar las
obras videograficas en funcién de su dimensién tecnolégica ~la tecnologia video— y sus posi-
bilidades audiovisuales de registro como tinico determinante, y no en funcién de un conjunto
significante més amplio. Un conjunte més amplio no sélo evita la posicién determinista —un
efecto producto de una Gnica causa—, sinc que puede poner en tensién las innovaciones artisti-
€as con un campo problematico més vasto, es decir, con un afuera del campo del arte. Pues sera
de este afuera, de esta exterioridad, de donde los artistas llevaran hacia el d&mbito del arte no
sélo tecnclogias extranjeras sino también précticas culturales diversificadas que se resemant-
zardn dentro del terreno artistico. :

Esta contarinacion de pricticas, de tecnologfas y de medios es lo que dard lugar a la emer
gencia, durante los 60 y 70, de lo que se conoce como manifestaciones tardovanguardistas.
Me refiero concretamente al arte de accibn, al arte térreo, al arte no objetual, a los entornos
y ambientes —por nombrar los mas significativos para este anilisis acotado-. Dentro de este
marco contextual emerge el video corno posibilidad expresiva vinculada a diferentes campos de
aplicacién en las artes visuales. F

Plamear el videoarte, y las obras escénicas e inmersivas, en un contexto de emergencia
definido por la contaminacién de pricticas y de medios —expresivos y tecnolégicos— permite
establecer relaciones o vinculos tanto externos como intermos al sistema del arte; y se evita, asi-
misme, la tendencia a la clausura, tan del gusto de los andlisis sobre arte, que bajo pretexto de
una especie de unicidad-de la obra termina, en definitiva, desligando toda produccién artistica
del complejo relacional sociocultural en el que se encuentra inmersa.

Entonces, y para avanzar, si tuviera que insertar un plano transversal en la linea cronolbgi-

~-cz de la historia del videoarte para rmarcar con 8l una referencia entre los contextos de emer-

gencia de éste a nivel internacional y local, 4 ese planc lo ubicaria entre el 63 y el 67. Y lo haria
allf por tres motivos. Primere, para marcar una sincronia; es decir, una simultaneidad entre
actos de inscripeidn en las dos escenas: la internacional y la nacional. Segundo, para resaltar
similitudes y/o diferencias en las finalidades estéticas y en los recursog expresivos manifiestos
en las obras de los artistas extranjeros y argentinos. Y tercero, para insistir en el hecho de que
algunas prcticas videograficas que hoy se interpretan vinculadas al amplio campo de las artes
electrénicas, como la videoinstalacién o el video-objeto, emergen en un espacio entre fronte-
ras: un lugar de sentido en construceion,

2.1 Inscripciones diferenciadas. Artistas, obras y contextos de produccion

En los 60 1z experiencia empirica con la televisién ~en todos los paises donde la televisién exis-
tia, la Argentina entre ellos— permitia a los sujetos ensayar relaciones nuevas con el espacio, ef
tiernpo y lo distante. Por efecto de la televisualidad v la pantallizacién de lo proximo y Io lejano,
las coordenadas temporoespaciales se comprimen: la television reduce a un segundo Ia distancia
entre.., cualquier acontecimiento.

e e B s A

Las experiencias de los sujetos con la tele-visién se vuelven cada vez mds intensivas v exten
sivas, y esto cala hondo en el entramado social, Al rismo tiempo, desde lo social se estructuran
nuevas practicas simbodlicas que estaran coligadas a la cudtura de la televisualidad. En este marco,
un conjunto de pricticas artisticas se orientard a deconstruir ese complejo espacio de sentido,

En el entorno Fluxus, por ejernplo, varios artistas experimentan durante los 60 con tecnolo-
gia radiotelevisiva y con musica. Asi, en 1963, Nam June Paik realiza Exposition of Music-Elec-
tronic Television, en la galerfa Parnass, en Wuppertal, Alemania.’ Alli presenta sus 13 Distorted
TV Sets (13 televisores distorsionados o “preparados”). El ebijetivo era meodificar una senal, pero
no cuaiquier sefial, sino la que trangmite la televisién. Los trece televisores estaban conectados
a trece magnetdfonos (aparatos que permiten grabar v reproducir sonidos), los cuales actuaban
come generadores de frecuencia? Paik usa esas frecuencias comio fuente de informacién v, a
la vez, como productores de ruido que perturba y altera la sefial transmitida por la television
(setial que no es otra cosa que un conjunto de ondas que se propagan por una via de transmi-
sién ~un canal-, las cuales seran decodificadas por un aparato receptor o el televisor). Es decir,
con el magnetofén Paik afiade informacién en las entradas de video del televisor, adicionando
ruido a dicha sefial. ¢Y cudl es la finalidad estética, si se quiere, de tal operacién? Desposeer
gradualmente a la imagen de sus referencias a la realidad, quitindole su alto grado de iconidad
y transformiéndola en signos abstractos (o de baja iconidad).

¢Por qué esta obra es tan significativamente revolucionaria si la analizamos de forma re-
trospectiva? Porque a partir de este ensayo Paik comenzara a distorsionar en otros trabajos las
dimensiones verticales y horizontales de la sefial de video con un generador de sefiales, alteran-
do el barrido de lz imagen. La imagen electrénica, distorsionada —o no—, serd la nueva materia
de expresién artistica de Paik. Al respecto de estas experienciag, él mismo comentard, mas tarde,
que no hizo falta demasiado tiempo para que su obra fuera considerada artistica.3 En sintesis,
la operacién artistica de Paik abre un espacio en el campo del arte v desde aili busca territorios
de inscripcidén en algin lugar de dicho campo. :

En ese mismo afio, también en ef marce de un evento Fluxus, Wolf Vostell ejecutard en
New Brunswick (New Jersey, EE.UUL}, en la granja de George Segal, la accidn El entierro de
un televisor, donde el artista literalmente colocard baje tierra un monitor. En el 58 Vostell ya
usaba televisores e imdgenes televisuales en sus ensamblajes.* Durante toda la década, las

acclones de Vostell se orientardn a eriticar duramente los mensajes de la televisién tanto como,_

el artefacto que hace posible Lz recepcién de esos mensajes; las operaciones de destruccién son
literales y no metaféricas: rompe televisores, los envuelve con alambre de piias o los recubre
con cemento.

En 1965, Paik realiza su primer video, ya que en ese afio aparecen en Estados Unidos las
primeras cdmaras grabadoras de video —cimara v grabadora forman una unidad portatil; este
tipo de cdmara es el que se expande a mediados de los 60 al uso social-. Asi, en la segunda

1 Cfr, Pérez Ornia, José Ramén, Ef arte del video. Introduccitn a ta historia del video experimental, Barcelona, ads. RTVE /
Serbal, 199 p. 30 Se puede consuitar también Fricke, Christiane, "Intermedia: happenings, acciones v fluxus’ en Arte del
siglo XX, segunda parte, Nueves medios. México B F, Océano, 2003, p. 588

2. Etmagnetofon permitia grabar y reproducir sonido sobre yna cinta magnética, mientras que, hatia 1963, no existian para el
use coman de la gente cdmaras que pudieran grabar y reproducir video. Las cémaras usadas par la industria de {a television
solo podian caplurar imagen, pera no grabar por sl oolas; podrén hacerlo recidn cusndo la casa norteamaricana Ampex
disehie el primer magnetoscopio.

3. Cfr. Pérez Ornia, losé Ramén, op. ¢it, p. 33.

4. Chr.ibid, p. 30
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mitad de los 60, él y otros artistas comnienzan a ensayar trabajos manipulando imigenes de
video grabadas sobre cinta magnética. Quiero decir, la experiencia no se agota en interferir y
manipular sélo sefiales, sino que se ernpieza a pensar en el video como posibilidad de soporte
de mensajes artisticos.

Entonces, en sentido retrospectivo, estas experiencias son importantes porque son las
primeras en su tipo. En sentido prospectivo, importan, porque estos ensayos de Paik y Vostell
marcardn, para algunos investigadores, dos lineas diferenciadas de trabajo usando materia
electrénica como rmateria expresiva: una que tiende a la exploracidn del video €n relacién con
los avatares de la imagen electrénica y otra que trabaja en relacién con la inclusién/exclusién
del televisor como artefacto fetiche, criticando basicamente el contenido de log mensajes de
la televisién.

Dicho con otras palabras, serdn los investigadores ~historiadores, estetas o criticos— los que
propondrin estas dos lineas como fundantes, y harin derivar de ellas las sucesivas orentacio-
nes de trabajo de otros artistas, aunque muchas de las experiencias videogrificas se manifies-
ten, en sentido general, como lineas conceptuales que no cesan de divergir de estas primeras
experiencias. :

Abora bien, y para seguir avanzando, ¢dénde podemeos buscar, en nuestro pafs, alguna mar-
ca significativa en sentido histérico, que permita ubicar un lugar de anclaje y que posibilite a
su vez reconocer ef espacic de emergencia de un arte vinculade al trabajo con lz imagen elec-
trémica? El lugar de amarre es el CAV, Centro de Artes Visuales del Instituto Di Tella de Buenos
Alres, creado en 1958, y dedicado por mas de una década a estimular la experimentacién en las
artes visuales de nuestro pais.

Efectivamente, serd en el marco de lag experiencias del CAV donde Marta Minujin correali-
zard con Rubén Santantonin, en 1965, La menesunda, “una ambientacién-recorrido que invita

al espectador a pasar por diferentes zonas y situaciones” % caracterizada asi por Minujin porque

la obra estaba dividida en varios ambientes y era recorrida sobre la base de un itinerario ladico.
Solo en uno de los ambientes -y hacia el final de una escalera~ se ubicaron tres televisores; dos
maostraban imégenes de la television y el tercero estaba conectado en circuito cerrado a una ci-
mara, lo cual permita la captura y réproduccién de Ja imagen de los visitantes. Esta utilizacién
del circuito cerrado en una obra artistica es una de las primeras realizadas en el mundo, segan
hace constar Rodrigo Alonso en su excelente ensayo Hazafias y peripecias del videcarte argentino.
¥ coincido con este autor en que sexia tal vez exagerado indicar esta experiencia como la prime-
ra manifestacién de videoarte en el pais,® pero si creo que es referencial, porque nos tiende un
puente hacia un campo experimental que tiene como correlato histérico la révolie generalizada
dentro del arte, en distintos paises, durante los 60.

En 1966 Minujin realiza Simultaneidad en simultaneidad, también en el CAV. Se trata de un
happening efectuado en dos jornadas, y en colaboracién con Allan Kaprow desde Nueva York
(EE. UL} y Wolf Vostell desde Colonia {Alemania). Cada uno de los tres artistas participantes
crearia un kappening que los otros dos deberian repetir simultineamente en sus respectivos
paises. La primera accidn, Invasion instantdnen, consistia en interferir log medios de comunica-
cién sin previo avise usando el satélite "Pé;agp madrugador”. Otzz version es que el resultado

5. Muestra en la gue también colaboran Floreal Amor, David Lamelas. Leopoldo Maler. Rodoifo Praybn y Pablo Sudrez. {fr.
Btepy/ fwwew.mar taminugin.com

. Cfr. Alanso, Rodrigo. Hazefias y peripecias del video arte argentine, 2005, version PDF http/fwwewraalonse net/es/pdi/
videoarte/incaa.pdf. Se puede consultar tambidn Alonso, Rodrigo y Taquint, Graciela, Buenos Aires Yideo X. Diez afios de
vidao en Buenos Alres, Buenos Aires, ads, 101 - Centro Cultural de Espafia. 1999, p. 59.

de las acciones simuitaneas entre los artistas se comunicaria a los tres paises a través del saté-
lite.7 En 1as notas de referencia no queda claro si esto acontecid.?

Para la primera jornada, sesenta persorialidades de los medios fueron invitadas a asistir al au-
ditorio del Instituto Di Tella para participar del evento que se denominé Sirmultaneidad envolvente,
Allf fotografiadas, filmadas y entrevistadas a medida que ingresaban a !a sala. Al mismo tiempo
se les ofrecfa una radio para ser escuchada, y se las ubicaba frente 2 un televisor para que obser-
varan el desarrcllo del evento. Once dias més tarde, las mismas personas son requeridas en el
mismo lugar, se les ensefian sus fotografias y los films tomados el primer dia ~proyectados scbre
las paredes—, escuchan sus entrevistas en los receptores radiales y en los altoparlantes def audi-
torio, y miran un programa especial dedicado al evento en los televisores, Al mismo tempo, se
realizan quinientos llamados telefénicos y se envian clen telegramas a espectadores que observan
la grabacién del evento transmitida por la televisién, con el mensaje “usted es un creador”.®

Si prestamos atencitn nos daremos cuenta de que Minujin construye un ambiente medidtico
para que opere sobre personas medidticas. Para ello la artista trabajd con distintas mediaciones
tecnologicas (fotografias, films, video, radio, satélite, correo pestal, teléfono) gue le permitian
poner en evidencia la simultaneidad de los medios de comunicacién masivos operando sobre la
realidad y sobre elios mismos, una especie de feedback medidtico, si se quiere. Cabe puntualizar

aqui que Minuiin hace evidente, al mismo tiempo, la simultaneidad de medios y vehiculos expre-

sivos con los que puede trabajar un artista sin necesidad de recurrir a los ya tradicionales.

Al afio siguiente, 1967, David Lamelas presenté Situgcidn de tlempo, también dentro del mar-
co de las experiencias del Di Tella. El artista habfa colocade en una sala diecisiete televisores
que emitian sélo luz ~ya que, ex profese, no estaban sintonizados en un canal que tzansmitiera
programa alguno—. En contraste casi polarizade con Minujin, el “entorno” que propone Laimelas
va a poner énfasis en un espacio de sentido donde lo tnice que pasa, si se quiere, es el tiempo.

Ese mismo afio, 1967, Minujin realiza dos experiencias en el exterior. Una de ellas, Circuit
Super Heterodine, en la Universidad Sir George Williams, Montreal, Canadi. Segin cronica
Rodrigo Alonso, se trata de una experiencia para la Expo 67 de Montreal, donde Minujin publi-
ca, unos dias antes, una encuests en el diario local, invitando a los lectores a completaria con
el fin de tomar parie en un acontecimiento artistico. Una computadora elige tres grupos de
parﬁcipanfes de acuerdo con caracteristicas cornunes, los que, tras concusrir al Youth Pavillon,
son distribuidos en fres espacios: el primer grupo entra a un teatro; el segundo, a un espacic
llamado “agora”, desde donde es posible observar a los otros dos grupos, y el tercero espera en
la entraca del teatro. El grupo que estd en el teairo observa simultineamente su propia situa-
cién, un film, un programa televisive y lo que estin haciendo los integrantes del grupo tres,
todo proyectado en las paredes del teatro y transmitido en: televisores. El grupo tres mira lo que
sucede dentro del teatro y sus propias imdgenes, tomadas con una polaroid y proyectadas en las
paredes. il segundo grupo sélo contempla lo que sucede  los demds.

7. Me resuita interesante acotar en este punto dos dates aportades por Joaguir Dols Rusificl sobre los afios 66 y 67 en su
Historia del audiovisual megnético televisivor Televisidn, TV, video Uno, que en 1966 existen ya 106 paises con TV en todo
el mundo y un total de 190 miliones de receptores de televisian, de los cuales el 36% correspande a EZ.UU. Dos, respesto
del satélite “Early Bird" /"Péjere madrugador” el cust utiliza Minujin en uno de fos sucesos de su happening, Dols Rusifiol nos
informa que éste es el primer satélite de comunicaciones comerciales gue se pone en drhita. Cfr. Dols Rusifiol, Joaguin, en
Bonet, Eugenty otros, £n torno al video, Barcelona, G. Gill, 1982, p. 31,

8. Cfr. http/fowwmartamingincom
9. Cfr. hetpy/fwww.martamingjin.com

10. Cfr. http/ fwanacmar taminujin.com
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En el ensayo de Alonso se destaca gue esta obra también incorpora circuito cerrado de tele-
visién, y ademas utiliza la computadora como tecnologfa muy novedosa, lo que la convierte en
una de las primeras experiencias artisticas argentinas en inchuir tal dispositive.”

Una vez mdés, Minujin realiza operaciones conceptuales que tienden a resemantizar espa-
cios y comportamientos del péblico. Crea una especie de ecosisterna, y dentro de él trabaja en
funcién de hacer evidente la posicién de sujeto-abservador de sus propias acciones.

Otra experiencia de Minujin con la misma estrategia de produccion de sentido fue en Nueva
York, en la Galeria Howard Wise. Se wata de Minu-phone, un trabajo donde Minuiin vuelve
a utilizar circujto cerrado de televisién. En colaboracién con el ingeniero Pier Biorn, de los

* laboratorios de Ia Bell Company, la artista argentina realiza una pieza que ella define como

una “cabina de teléfono electrénica” que produce efectos sensoriales de acuerdo con el ntimera
discado: cambios de luces, humo, brisas, ascenso de agua coloreada, deformaciones de la voz,
transmisién de la imagen del hablante por circuilo cerrado de televisién 2 un monitor en &l
piso de la cabina.? ' .

Si hacemos un recorte epocal desplegado en los 60 se puede advertir que muchas de las
obras que realizan distintos artistas, en varios paises, se destacan por su emergencia dentro de
un contexto experimental. ¢¥ hacia dénde se dirige ese impulso de bisqueda? Por un lado, ha-
cia practicas artisticas de caricter efimero como las performances, los happenings, los arbien-
tes y las acciones. Por otro, pero en sentido complementario, hacia la exploracién de nuevos
medios, entre ellos las tecriologfas de la imagen y la comunicacién (TIC) en tanto dispositivo
de visién de la cultura de la televisualiclad, la cual opera de distintas maneras sobre los sujetos
y sus practicas sociales. En conjunto, se trata de nuevas practicas y de nuevos medios que no
cesardn de fugar y divergir de la estética de la modernidad.

3. Videao + escultura .
En sentido diacrémico, es en los afios 70 cuando comienza a aparecer un desfase entre la
escena internacional y nacional respecio del uso del video como medio v como soporte de
mensajes artisticos,

En la escena internactonal se puede observar un incremento en relacién con experiencias
artisticas orientadas a trabajar con la imagen electrénica y sus dispositivos de visién. E] video

'se empieza a perfilar como una especie de masa critica destinada 2 crear una sitnacién algo

inestable dentro del campo del arte.

En la Argentina, por el contrario, las biisquedas no se orientarin en el sentido del trabajo
con video. Un factor a considerar es la clausura en Buenos Ajres del Centro de Artes Visua-
les del Institute Di Tellz, un enclave de experimentacién que no fue para nada refractario al
trabajo con tecnologia. Otro factor objetivo es que la Argentina no se perfila como productora
de tecnologia sino sélo como consumidora, de ahi que el consumo de tecnologia-video se con-
crete, respecto de otros paises, de manera desacompasada en el tiempo. En 1979, per ejemplo,
llegardn los primeros equipos de video portatil y de mesa a la Escuela de Arte v Ciencias Cine-
matograficas'de Avellaneda.

Pues bien, unos cuantos ejemplos permitivan corroborar lo antes sintetizado. En el ambito
internacional, un grupo de artistas insiste en investigar diversos trayectos expresivos trabajan-
do con medios electrénicos. El contexto de experimentacién de los 70 permitid pmdumr un

1, Alonso, Rodrigo, op. ¢it, 2008, versidn PDE,

12. Chr. http:/fwww.mar tanvinujin.com

cuerpo de obra significativa que, en conjunto, se podria decir que indaga situaciones espaciales
y objenaales que se ubican en un punto intermedio entre la escultura v algo que se aleja cada
vez més de lo que en general se conoce y se entiende por ella.

In este sentido, uno de los aportes mds significativos, a mi modo de ver, es el realizado
por Nam June Paik. Se puede citar, para ejernplificar lo que intento puntualizar, la serie TV
Buddha, desarrollada en distintas versiones durante mas de veinte afios —desde el 74 hasta
avanzados los 90-. Se trata de una secuencia de piezas donde Paik presenta una escultura de
Buda enfrentada a uno o varios monitores, los cuales reproducen en circuito’ cerrado Ja ima-
gen de lz escultura que tenen enfrente. En esta serie, el artista coreano pareciera invitar a los
espectadores a reflexionar acerca del estatus del arte utilizando como materia expresiva tres
objetos culturales ~escultura, monitor y cimara~, subsumidos éstos en una paradéjica retroali-
mentacién autocontemplativa. Lleva a cabo la misma experiencia con otros cbjetos culturales,
como en el caso de una escultura que es una réplica en escala pequefia de El pensador de Rodin.
En estas obras Paik no realiza esculturas, sino que las integra a la obra como medio o vehiculo
expresivo’con igual estatus que el monitor y la cimara.

Otro ejemplo gque resulta pertinente es la serie que Shigeko Kubota realiza en homenaje
a Marcel Duchamp. En 1976 la artista japonesa presentd tres videoesculturas —asi es como
elia las bautizé- donde usa como fuente de inspiracién estética motivos duchampianos. Una
de las mas conocidas es Desnudo bajordo una escalera (duchampiona}. Para esta obra, Kubota
produce una construccién volumétrica de contrachapado —de 1,70 x 0,79 x 1,70 m~ en forma
de escalera de cuatro peldafics; en su interior coloca cuatro monitores y deja hadia el exterior
sélo las pantallas. En ellas se visualiza de manera simultinea un video. La cinta muestra una
escena que alude al titulo de la pieza duchampiana, o sea, una mujer que baja desnuda por una
escalera. Esta cbra es muy significativa, ademis, porque Kubota interviene sobre las imigenes
ralentizando o acelerando el movimiento de la mujer durante el descenso. En conjunto, resulta
ur: objeto entre escenogréfico y escultdrico, aungue no es especificamente ni-uno ni otro.

Otra linea de trabajo es la que explora el artista Bruce Nauman. En 1968 realiza Live / Tape
Video Corrider, una obra donde coloca dos monitores al final de un pasillo angosto construido
para la ocasion. El espectador, para llegar a los monitores, delie atravesar el pasadizo, al tiem-
pe que una cdmara captura la imagen de esta itinerancia y la reenvia al monitor. Una vez alli
puede observar en uno de los monitores que, al contrario de lo que se espera, su imagen, en

vez de aumentar, disminuye de tamafio. El otro monitor sélo muestra el pasillo sin ningiin

sujeto que o transite. Este tipo de propuestas llama la atencién porque también se encuentra
a mitad de camino entre una experiencia ambiental y un ensayo videografico, donde el obser-
vador es observado observindose.

Estos tres casos, seleccionados entre varios, intentan focalizar a mirada en lineas de trabajo
que integran la imagen electronica al campo de experimentacién de lag artes visuales pero,
al mismo tempo, estos ejemplos sirven para desplazar la mirada hacia un terzitoric del arte
cuye espacio de sentido se encuentra en construccién v a medio camino entre lo escultural, lo
escenografico y lo audiovisual. . :

Ahora bier, mientras en otros paises los espacios de investigacién prohferan durante los 70,
en la Argentina, en carabio, se clausura el CAV del Instituto Di Tella de Buenos Aires, lugar gue
se caracterizd durante los 60, como va se puntualizé varias veces, por su capacidad de apertura
y estimulacién para la experimentacién con cualquier material como vehiculo expresivo.

Sibien a fines de la década se inaugura el CAyC, Centro de Arte y Comunicacién, dirgido
por el critico Jorge Glusberg, que promovia tanto el arte de vanguardia como el trabajo con
video, no se registran durante los 70 experiencias videogrificas mas alld de aquellas de corte
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docurnental efectuadas sobre registro de obra de los artistas vinculados a dicho centro ~que no
es pertinente analizar agui por el tipo de enfoque que intento desarroliar—

Serd recién hacia 1978 cuando una obra realizada por Margarita Paksa pueda ofrecer un
punto de enlace entre la escena nacional y la internacional. Esta obra, ademaés, permite eslabo-
nar el uso del video con una experiencia artistica de neto corte conceptual.

Efectivamente, Paksa presentard un trabajo con video que al dia de hoy resulta paradigma-
tico para los investigadores, porque sobrevive la copia de una cinta de 9 minutos que, como
testimonian Taquini y Alonso, formaba parte de la “instalacién” Tiempo de Descuento, Cuenta
Regresiva, la Hora 0, presentada en el marco de las Jornadas de la Critica realizadas en el Museo
Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires en el 78.2

Esta cinta da cuenta de una obra en la que una persona corre en un espacio, y a la par de
ella se puede observar un monitor donde se visualiza una escena grabada en video donde otra
persona realiza la misma accidn. Pero la cinta nos informa, adernas, de que dentro de la escena
nacional esta artista usa la tecnologia video de un modo menos ldico y més conceptual. Se
podria decir que Paksa usd como recurso expresive la redundancia —tanto en la accién como en
la imagen-—, logrando con su obra una especie de pleonasmo visual. En sintesis, se puede ob-
servar con estos ejeraplos que, en las dos escenas, la incorporacién de video se presenta como
la punta-de iceberg de una problematica més extensa, la cual tiene que ver no sélo con el video
como vehiculo de expresién dentro del campo audiovisual, sino también con nuevas pricticas
dentro det campo de las artes visuales destinadas a producir otros efectos de sentido.

Frente a ello, una parte de la critica se inclinard por diluir las diferencias en lo ya conocido,
quiero decir, si la estructura es tridimensional y hay video, se dlasificard como perteneciente al
campo escultdrico —aunque una parte del andlisis de Ia obra se efectiié desde ¢l lenguaje audio-
visual-. Mientras que otro sector, por el contzario, buscard disefiar herramientas interpretativas
nuevas para entender cémo se han instalado de modo diferencial estas manifestaciones dentro
de una estructura determinante, la cual no responde enteramente a los pardmetros estéticos de
la modernidad ni 2 las categorias artisticas del modernismo, entendidas éstas como disciplinas
autbnomas v diferenciadas. .

4. Por una expansién semantica del campo de la modernidad
Desterritoriatizacion yreterritorializacion de las practicas artisticas

A mi criterio, la propuesta realizada por la tedrica norteamericana Rosalind Krauss respecie
del tema de la modernidad v las categorias artisticas es bastante pertinente y puede ayudar a
avanzar exn este andlisis. '

En su ensayo titulado La escultura en el campe expandido, publicado a fines de los 70, Krauss
se propone hacer evidente una serle de rupturas formales y conceptuales dentro del campo
estético de }a modernidad a partir de una analftica deconstructiva realizada en funcién de un
conjunto de practicas artisticas que, entre los 60 y los 70, dejaron de responder de una manera
u otra a la l8gica que subyace al arte de la modernidad.’ '

1. Cfr. Alonso, Rodrige y Taquinl, Graciela, op. ¢it.p.11

14, En retérica, un pleonasmo 5 una figura de construccion que consiste en emplear en & oracidn uno @ mas vocablos
innecesarios para que tengs sentido completo, pero con los cuales se afiade expresividad a lo dicho, p. g, lo vi con mis
propios ojas. Diccionario de la Real Academia Espafiols, .

15. Krauss, Rosalind, "La esculturs en ef campo expandido’ enfoster, Hal, y otros, La pesmodernidad Barcelona, Kairds, 1984,
0p. 59-74. [El ensayo se publicd por primera vez enla revista October, n° 8, primavera de 1979L

Frente a obras de arte térreo y land art —realizadas en el espacio abierto de la naturaleza—u
obras concretadas en un enterno arquitectdnico con dispositivos trampa de video como las
propuestas por Bruce Nauman ~pasiflos con monitores—, un sector de Ia critica se esforzard por
disminuir la alteridad de las propuestas y las englobaré dentro de la categoria escultura.

De cara a esta operacidn critica bastante reductiva, Krauss sostiene que una categoria ~como
es el caso de las categorias artisticas— no puede ser infinitamente maleable. Y argumenta que
algunas operaciones desde la critica han trabajado al servicio de esta manipulacién, extendien-
do categorias como pintura o escultura de tal modo que dentro de ellas se pueda incluir cual-
quier cosa. Krauss vincula este modo de proceder de la critica de su pafs con un higtoricismo
encubierto donde “lo nuevo se hace cémodo al hacerse familiar, puesto que se considera que ha
evolucionado gradualmente de las formas del pasado”, de tal modo que este historicismo “actia
sobre lo nueve y diferente para disminuir la novedad v mitigar la diferencia”®

En realidad, dice Krauss, se sabe que una categoria es un concepio que se usa por conven-
cidm, y toda convencion estd historicamente condicionada. Y se sabe, ademds, que en el caso
de la escultura, si bien puede aplicarse a diversas situaciones, la categoria en si no esta abierta
a demasiados cambios, Porque cuando mis intentamos saivar el término “escultura” vinculén.
dolo a aguello que no es, maés lo oscurecemos; y de elio resulta que terminamos definiéndolo
con un “ni” (ni una cosa ni ia ofra).”

Frente a esa especie de vacio entolégico, Krauss realizard una serie de operaciones légicas,
lag cuales le permitirdn expandir el campo de 12 escultura en el marco de unos determinantes
culturales que lamara posmodernos, enteridiendo el posmodemismo come una instancia de
resistencia dentro del mismo modernismo.

Pero hay algo singular en la analitica de Krauss que me interesa seftalar, y es el hincapié que
ella hace en dos rasgos implicitos en la descripcién del nuevo campo: unc de ellos esté relacio-
nado con las pricticas artisticas; y el otro, con ¢l medio. La practica posmoderna, propondrd
Krauss, “no se define en relacién con un determinado medic: escultura, sine en relacién con
operaciones légicas en una serie de términos culturales, para los cuales cuzlquier medio |...]
puede utilizarse”.”®

Los artistas se permiten recurrir a miltiples medios como operadores de significancia, in-
cluso a aquellos que son extranjeros al campe, como terra, espejos, televisores, video, etc., pero
tamnbién recurren a la escultura,

Ademds, en tanio operadores de pricticas, los ariistas pueden situarse en distintos puntos
del campo, desterritorializando constantemente su praxis. Los artistas, en el campo expandido
trazado por Krauss, tienen un recorrido nomade, perc siempre dentro del territoric: el campo
marca un limite de muitiples posibilidades, aungue éste sea al mismo tiempo finito.

Ya no cabe preguntarse, entonces, silos artistas son sélo escultores o sélo videastas, porque no.

existe esencia alguna que los defina ni por su praxis ni por los medios. Ambos, praxis y mediocs,
se recombinan constantemente en el posmodermnismeo: hay expropiacién de medios y recombina-
cién de codigos de un sistema expresivo a otro. Del video a lz escultura y viceversa, come vimos
en ¢l case de Paik y Kubota. ‘

En el campo que describe Krauss, la escultura ya no es un término medio ~un ni-, sino
un términe més en la periferia de un campo légicamente expandido. Y es en esa periferia
donde eila va a colocar otras tres categorias genéricas que actitan al lado de la escultura: em-

16. (. ibid, pp. 59-60.
17. No es una ¢ita textual, sino una sintesis de las argumentaciones de Krauss.

8. ibid, p.72.
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plazamientos sefiolizados (las operaciones realizadas entre no-paisaje y paisaje); construccidn-
emplazamiento (fas formalizadas entre paisaje y arquitectura) y estructuras axiomdticas (las
practicadas entre arquitectura y no-arquitectura). A mi modo de ver, esta analitica de Krauss
permite entender el lugar que ocupan en el campo de produccidn artistica una serie de ope-
raciones practicas y conceptuales que hoy lamameos “instalacionales”.

Entonces, v de cara a esta expansidn sexndntica, ¢cdmo habria que leer las nuevas operacio-
nes artisticas que, a partir de los 70, establecen cruces territoriales entre artes del iempo como
el video y artes del espacio como la escultura y los entornos?

En primer lugar hay que asumir que las rupturas en el campo del arte no sélo son deseables,
sino también posibles, es decir, acontecen. En segunde hugar, que Jag categorias son conceptos
histéricamente condicionados, que si bien son flexibles y operatives en un momento histérico
pueden resultar inoperantes en el marco de otra coyuntura. Tercero, que si algo viene a inscri-
bir el video en el terrene del arte, ese algo refiere a que el videoarte no se deja catalogar bajo el
principio modernista de categorias auténomas y diferenciadas.

Por ello, resulta mds operativo pensar en funcién de categorias siempre en proceso, acorde
a la légica de interconexién de las pricticas videograficas dentro de las pricticas artisticas
posmodernas. Interconexién que no puede pensarse definida bajo los pardmetros puristas v
lineales de la modernidad, sino maés bien articulada a una “16gica nomaédica” ~deleuziana, si
se quiere— donde la praxis individual, la de cada artista, va ocupando sucesivamente lugares
diferentes dentro de un campo artistico cuyos determinantes ¢ulturales han variado sustan-
ciabmente en los Gltimos cuarenta aflos.”

Un ejemplo interesante para citar en este punto es la exposicién Video-escultura en Alemania
desde 1963, pues reunda dieciocho obras de videoescultura y videcinstalacién desarroiladas en
Alemania desde ese afio. B! objetivo del curador Wulf Herzogenrath era integrar el video al
campo general de las artes visuales y reflejar, asimismo, el rol crucial del objeto, en cuanto des-
tinatario del gesto artistico, en los comienzos de la historia del videoarte en ese pais. La muestra
se presentd en la Argentina en septiembre de 2003 en el Malba (Museo de Arte Latinoamerica-
no de Buenos Aires), v fue organizada por el Instituto para las Relaciones con el Extranjero, en
cooperacidn con ¢l Goethe Institut v el Malba.

5. Bl video actuando como bisagra
En los 60 y 70 el videoarte se manifiesta en la escena local comno puntos emergentes. En reali-
dad, serd recién en los 80 cuando la préctica del videoarte buscars crear espacios de inscripcion.
En esa blhsqueda, el video actuard como elemento bisagra que articulara la praxis videografica 2
distintas practicas artisticas a través del video-documental, el videoarte, la videocinta, etc.
Hacia finales de la dictadura, ingresard al pais una gran variedad de equipos y tecnologia
video que inundard el mercado, v debido a una situacién cambiaria favorable de nuestra mo-
neda en relacién al délar muchas personas acceden a esos equipos importados; asi, el video

19 Estas consideraciones sobre “categorias moviles” fueron expuesias en octubre de 2003 como contribucitn a la
conferencia Reflexiones y miradas sobre ef videoarte: de la cinta af objeta, coordinada por Graciela Taguini (Museo de Arte
Moderna de Buenos Aires), Compart el foro con Enrique Aguerre [Museo de Artes Visuales de Uruguay}y Andrés Denegri
{Universidad Tres de Febrero, provincia de Buenos Aires). La conferencie fue organizada por el Area de Educacidny Accidn
Cuttural del Malba - Coleccidn Costantini, en al marco de la muestra Video-esculturs en Alemania desde 1963, exposicﬂin
curada por Wulf Herzogenrath y organizads por e Instituto para las Relaciones conel Extranjers (ifa), en cooperacion con el
Instituto Goethe y Malba - Coleccign Costantini

invadird la vida social, doméstica y cultural. Esto permitié distintos ensayos en diversos campos
de aplicacidn: para uso didéctico, como cine electrénico ¢ como propuesta experimental para
programas de televisién.® En los 80, entonces, surge una generacién de videastas que vincula
el trabajo creativo con video al campo audiovisual, y serd hacia mediades de la década cuando
se delineard una nueva relacién dialdgica entre artes visuales y videocarte.

Seglim Taquini,  principio de los 80 aparece una “primera generacién de videastas” que
proviene de dreas muy diversas, aunque en general no del campo de las artes ni de la migica
experimental. Ello explica, tal vez, que la tendencia de esta generacidén se haya inclinado a
explorar las posibilidades expresivas y narrativas del video en el drea documental y ficeidn; bus-
cando, basicamente, dos espacics de inscripcidn: uno, en la televisién, a través de programas
experimentales educativos o culturales en general; otro, en el ambito del cine, aunque también
e un circuito experimental, donde el formate privilegiado es la videocinta, y las modalidades
de presentacién, el video independiente v el videoarte.

Entre mediados y fines de los 80 la escena del videe, centrada en Buenos Aires, se reordena a
través de una nueva frama de agentes, actores e instituciones. #n 1985, Graciela Taquini comien-
za a trabajar en el Area de Artes Plasticas del Centro Cultural General San Martin de Buenos
Aires para organizar desde aili la actividad de cine y video, que se concretard en principio con
exhibiciones de materiales de ernbajadas. Hasta el dia de hoy, Taquini sigue desarroilando una
tarea sin pausas como gestora v curadora de actividades vinculadas a las artes electrénicas,

En 1986 se realiza el Primer Festival de Video JVC, que acertadaments califica Taquini como
“acontecimiento bisagra” en la escena nacional, ya que exhibe una produccién muy significa.-
tiva en formato video que, evidenternente, empezé a necesitar un espacio de reconocimighto y
un lugar de visibilidad.

En 1988 se crea el ICI de Buenos Alres (Instituto de Cooperacién Iberoamericana), que
se proyectard en el tempo como un enclave del videoarte. Las actividades culturales de este
centro estardn orientadas a promover visionados y muestras de videoarte gue concitardn la
atencion de numeroso plblico; al mismo Hempo se creard una videoteca ptblica dedicada es-
pecificamente al videoarte. En 1989 el ICI inicia Jas muestras Buenos Aires Video, las cuales se
sostendran con gran éxito en el tiempo.

Por su tarea de gestion cabe destacar, también, a dos figuras relevantes del ICI, Carlos Trilnick y
Laura Buccellato. Ambos actuardn como eslabones articuladores del videvarte con las artes visuales
en el perfode de posdictadura. Trilnick regresa a la Argentina desde Israel y se sumerge de inmedia-
to en la actividad de produccidn y gestién de videcarte, Serd también Trilnick une de los primeros
artistas que orientardn parte de su produccién hacia las videcinstalaciones, ya desde 1987.2

En 1989, dos instituciones, el Servicio Cultural de la Embajada de Francia, junto con el Cen-
tro Cultural Ricardo Rejas de la UBA, serin —segin Taguini y Alonso- uno de los principales
productores del Festival Franco-Latinoamericano de Videoarte, que organiza Jorge La Ferla ®
Asimismo, el Goethe [nstitut de Buenos Aires serd otra de las instituciones extranjeras promo-
toras de intercambios conl el Video Fest v también de muestras de videoarte.

La Ferla, por su parte, no ha dejado de impulsar desde 1989 hasta el dia de hoy el inter-
cambio de ideas entre réconocidas personalidades vinculadas a la praxis videografica v a la

20. Cr. Taquini, Graciela, Buenos Aires Video, Buenus Aires, eds. 10), 1983, pp. 24-25.

21 Cfr. Taquin, Graclela, op. cit: Alonso, Redrigo y Taquint, Gracisia, op. cit; Le Ferla, Jorge (comp.). Carfos Trilnick, Bogorts,
PEL- Programa de Estudios internacionales / EFT - Espacto Fundacion Telefénica / CCPER - Centro Cultural Pargue Espafia
de Rosario, Ed, Pontificia Universidad Javeriana, 2007,

22, Cfr. Alonso, Rodrigo y Tequini, Graciela, op. ¢it, pp. 20-22.

[4
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tecria critica del ambito nacicdal e internacional. A propdsito de estas interacciones, también
ha ideado numerosas publicaciones en las cuales retine un importante niumero de articulos v
ensayos dedicados a reflexionar sobre los lenguajes audiovisuales. Cabe destacar aqui la serie
de los VideoCuadernos, que comienzan a aparecer en 1991, y luego, en la segunda mitad de los
90, la serie de compilaciones con aportes critico-reflexivos que publicard 2 través del Centro
Culpural Rojas de la UBA®

Queda claro, pues, que sera recién hacia finales de log 80, v en un contexto mucho mas estimu-
lante, cuando se vuelva a entrecruzar la practica videografica ~vinculada hasta entonces al audiovi-
sual- con otras précticas artisticas. A la par de los videastas se consolidarén, pues, los videoartistas.

Serd esta nueva generacién, entonces, la que se permitira desterritorializar y reterritorializar
la praxis videogrifica del terreno del audiovisual Por ello, a medida que los analistas buscan la
especificidad del video en un campo o en el otro, mas se alejan de encontrarla. El video se escapa
comao agua entre las manos. Porgue, y permitaseme insistir, la idgica de interconexion no debe
pensarse con fa légica del migrante sino més bien articulada por la légica nomadica; dicho en
palabras de Toynbee, “némadas son los que no se mueven, se convierten en némadas porque se
niegan a partir”.* Se trata, pues, de un traslado dentro del mismo territorio —en este caso, el del
videoarte—, aunque ccupando Jos videoartistas, sucesivamente, lugares diferentes dentro de una
misma regidn. Si aceptamos esta légica debemos aceptar también que los contextos cullurales
de nuestro pais y del mundo han cambiado sustancialmente, y que los desazrollos tecnolégicos
no determinan pero si modelan las pricticas culturales.

Ahora bien, a fines de los 80 el concepto de “instalacién’ ya propiciaba un espacio de sentido
donde Ia légica de interconexién de practicas y medios era posible. Y la obra de Carlos Trilnick
sirve de nexo para referenciar en el &mbito nacional lo que ya venfa aconteciendo en otros pa-
ses, Un recorrido cronolégico por la escena nacional permite corroborar lo antes expuesto.

En 1985, el Grupo Accer (Andrés Guibert, Adriana Franco, Micaela Patania y Carlos Trilnick)
presenta en la galeria del Centro Cultuzal San Martin Ascenso - Descenso - Realidad - Hlusién, una
obra instalacional con videoperformance. Esta experiencia grupal se repite con Elipsis en el
Centro Cultural Recoleta, en 1988, durante las IX Jornadas Internacionales de la Critica.

Entre 1987 y 1992 Trilnick realiza tres videoinstalaciones. En el 87 participa de la muestra
Instalaciones en el Museo Sivori de Buenos Aires con la obra Cindad satélite. En el 90 presenta
Campo de la llama en el CAyC. En el 92 hace lo propio con Aguas en las X111 Jornadas de la
Critica. Y en el 93 presenta Qosco la cabeza del tigre en el Museo Emilio Caraffa de Cérdoba, en
el marco de F dia electrénico.™

. Durante este periodo Trilnick curard varias muestras de videoarte y, al mismo tiempo, parti-
cipard en importantes muestras y festivales de videoarte en Argentina, Espafia, Uruguay, Chile,
México, Francia y Alemania, entre otros.”

Los primeros afios de la década del 90 evidenciarin un gran auge én la produccién de vi-
deoarte. Asimismo, se afianza el concepto de “videoinstalaciér” como formato de exhibicién y
como género bisagra entre instalacién y videoarte. '

23. Para algunos investigadores del interior del pals, como es micaso y el de muchos otros, los VideoCuadernos significaron
uno de los primeros intentos de redistribuir de forma maés horizontal ~en el 4mbito nacional- la circulacicn en clave critica de
ideas puestas en juego respecto de las estéticas del videoarte,

24.Citado por Deleuze, Gilles, en Conversaciones, Valencia, Pre-Textos, p. 219,

25. Cfr. Taguini, Graciela, op. cit, p. 31

26, Cfr. catdlogo de £l dia electrdnico: Arte y tecnologia en el Museo Ernilip A, Caraffa, junio de 1993,
27.Cfr. LaFerla, Jorge {comp ), Carlos Trilnick, op. cit. pp, 212-215,
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En este marco se realizan obras videoinstalacionales con caracteristicas varias; algunas, mds
emparentadas con Io escenografico, donde el monitor se presenta al desnudo o travestido bajo
distintas formas objetuales, y donde el video se trabaja desde una narrativa también variada.
En ciertas obras, el video se autorreferencia ~la imagen electrénica habla de su propia constiru-
cidn-; en otras, la imagen electrdnica se articula con el espacio real, y ambos actizan como ma-
teria significante de la obra. En estos casos, algunas piezas se presentarén al espectador como
inmersivas, y en otros, el espacio de expectacidn seguird segregando al espectador de la obra.
Dicho con otras palabras, se abre en nuestro pais un gran abanico de posibilidades expresivas
y parrativas a partir del trabajo con la imagen electrénica; v al mismo tHempo se vuelve a entrar
en fage sincrénica con la produccién internacional vinculada al videoarte.

Por tiltimo, el tinico desfase que pone en evidencia el videoarte local es, antes que nada, tec-
nolégico. Pero opino gue este destiempo tecnolégico de principio de los 90 producira diferen-
cias diferenciadoras, no tanto en el plano de la expresién sino en el del contenido de las obras.
Se mrata de contenidos no miméticos, es decir, inscriptores de diferencias.®

Ahora bien, que modernidad, capitaliszno y nuevag tecnologias vayan de la mano no quiere
decir que el desarrollo de estos procesos en América Latina corra parejo. Antes que emparejados
y semeiantes, los proceses son diferentes y desiguales, y los.resultados, asimétricos. La mayozia
de la literatura critica latinoamericana acuerda en que en América Latina los procesos de moder-
nidad son discontinuos, diferidos y diferenciades.™

Uno de los pensadores que puede ayudar a acotar e] sentido de la discontinuidad o “no- -con-
temporaneidad” de la modernidad en América Latina es Jests Martin-Barbero. Este analista
sostiene que hay que deslindar la idea de “atraso constitutivo” como clave explicatoria de la di-
ferencia cultuzal, y poder pensar la diferencia en otra clave que permita romper con el modelo
ahistérico y culturalista.’® Este aporte me permite avanzar porque despeja dos interrogantes, a
saber: como irrumpen las nuevas tecnologlas de la imagen y la comunicacién en la Argentina,
y en qué procesos se inscriben,

Se frata, antes que nada, de buscar diferencias en la discontinuidad —dice Martin Barbe-
ro que “no se reduzcan a imitaciones” de matrices o moldes culturales; y de pensar, al mismo
tiempo, “una diferencia que no se agote en ef atraso”, pues ambas vertientes son muchas veces
el lugar desde donde se aborda esta problemdtica. En este contexto, pensar Jas nuevas tecnolo-
gias implicaria al menos dos cosas: primero, “que las tecnologias no son meras herramientas
transparentes, y no se dejan usar de cualquier modo”; son, en titima instancia, la materializa-
cidn racional de una cultura v de “un modelo global de organizacién del poder”. Segundo, y he

aqui lo més interesante de su conclusién, que el redisefio es posible; “la clave esta en tomar el -

original importado como energia, como potencial a desarrollar a partir de los requerimientos
de la propia cultura”®

En el caso de la mayoria de los artistas argentinos la no-contemporaneidad entre el desarro-
Tlo de las nuevas tecnologias y su apropiacién y uso permitira desarrollar poéticas bastante dife-

28, Use of concepto “diferencias diferenciadoras’ en ¢l sentido de Nelly Richard: "una diferencia que toma efla misma s
iniciativa de ejercerse como "acto de enunciacion” sin dejarse atrapar n ninguna funcidn oreestablecida’

25 Entrelos autores consultadas se encuentran Nelly Richard, Jests Martin Barberc, Néstor Garcia Cancliniy George Yidice
{sobre las posiciones de los dos Uitimos se puede ver Garcla Cancling, Néstor {comp ). Cultura y pospolitica: Eldebate sobrels
modernidad en América Latina, México, Coleccidn Claves de América, 1695,

30. Martin Barbero, Jesis, De los medios 2 las mediacianes: Comunicacion, rltura y fhegermonia, México, Gustave Gilt, 1998,
47 g, p.165. 1% ed. 1978, Barcelona, Gustavo Gilil, :

1 ibid, p. 201,
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renciadas no sélo en el sentide de una resignificacién del potencial a desarrollar, sino también
en el de delinear una posicién propia respecto de la problematica de las mediaciones del arte en
maridaje con las nuevas tecnologias de ia imagen v la comunicacién {NTIC).

6. Propuestas escénicas @ inmersivas dentro de las poeticas electronicas de los Q0
Algunos analistas sostienen que el potencial del videcarte y las poéticas electrénicas en general
es enteramente dependiente del desarrollo de las NTIC. Mi punto de vista, por el contrarie, es
mas solidario con las ideas de Arlindo Machado, quien argumenta que las poéticas tecnolégicas
se basan generalmente en un uso a contrapeio de lz productividad programada de la herra-
mienta ~software y hardware~. O, Io que es fo mismo, los artistas no se someten 2 la légica del
instrumento y tuercen los medios y los modos que la industria tecnoldgica ha dispuesto para
los artefactos, sus usos y apropiaciones. '

Cuando Machado se interroga (1990; 1993; 2000) sobre la doble relacién del artista con el
arte y del artista con la tecnologia, plantea dos cuestiones que me interesa puntualizar aqui:
por un lado, que no es tarea facil identificsr la naturaieza del trabajc del creador en un mundo
centralizado por “miquinas de produccién simbélica™ por otre, que se suele identificar “esa
naturaleza” con las “posibilidades” de un medio técnico de expresion, ya sea el medio una ci-
mara fotografica o de video, un sintetizador de sonide o una computadora.®?

sPor qué hago sje en esto? Porque Machado, en su recorrido argumentativo, hace acertada-
tente hincapié menos en las posibilidades de las nuevas mdquinas que en las potenciaiidades de
los artistas. Saca el drbol para dejarnos ver el bosque. Despeja la idea —tan arraigada cada vez
que se habla de las tecnologfas— de lus potencialidades ya inscritas en el dispositivo téenico (posibi-
lidades de codigos especificos del medio) para hacernos ver el hugar donde realmente debemos
buscar las operaciones de reinscripcién, Hay que rastrearlas, pues, en el reencauzamiento ope-
rado por los artistas a partir de las distintas actitudes criticas observables en sus précticas y dis-
cursos. Es decir, deben ser buscadas en la productividad de las distintas poéticas electronicas y
no en la productividad programada del medio o del instrumento; y la blisqueda se debe realizar
dentro del “arsenal de recursos significantes” a los que pueden recurrir los artistas & partir de
la expansién de los medios electrénicos y digitales #

Andlisis como los de Machado permiten pensar algunas de las diferencias que imponen
los giros conceptuales y retéricos de las nuevas poéticas tecnolégicas. Giros que, si hien con-
templan las distintas condiciones técnicas de los medios de produccién de imégenes, pueden
ser desplazados, en y por el andlisis, hacia una interpretacién estética, que pone énfasis en las
operaciones conceptuales y retéricas de los artistas,

Este rodeo sirve para reintroducir transversalmente la problemadtica no sélo del video entre las
artes, sino también de la relacién dialégica entre arte y NTIC dentro de lag poéticas electrénicas.

Las obras escénicas y/o inmersivas vinculadas a las artes ¢lectrénicas, como son las video-
instalaciones o las instalaciones interactivas, abren un carnpo de investigacién que también
pene en suspense formas fijas de interpretacién. La eclosién en los 90 de estos formatos de

32. Cfr. Machado. Arlindo, Méquing & imagindrio: o desafio das podticas tecnoldgicas, Sho Paulo, Editors de Universidade de
Sao Paulo, 1993, pp. 1415, Del mismo aytor sa puede consulter también A arte do video, Sio Paule, Editora Brasiliense, 1950,
y El paisaje medidtico. Sotire el desafio de las poéticas electrdnicas, Buanos Aires, Libros del Rojas - UBA, 2000,

33.DiceMachado:"Elartistadelaera de las maguinas es, como el hombra de ciencia, uninventor de formas ¥ procedimientos,
ét parmanentemante reencauza las formas fijas, las finalidades programadas, {a utilizacién rutinacia, para que el estédndar
asté siempre en cuestionamiento y tas Analidades bajo sospecha’ tbid, 1993, p. 15,

exhibicién en huestro pais puso al publico y a la critica en un estado de reflexién y cuestiona-
miento constantes. ' ]

Frente a eilo, se publicard a fines de los 90, y a instancias del [C, una cronolggia sumamen-
te completa sobre el estado de situacién del videoarte en la Argentina. Este trabajo de investiga-
cién, a cargo de Rodrigo Alonse v Graciela Taquini, es hasta la fecha une de los pocos empren-
dimientos de tarea historiografica y de archive donde se puede rastrear la linea de produccion
de videoinstalaciones en nuestro pafs. En el apartado "Formas expandidas en torno al video”,
Alonso y Taquini describen un nitrnero importante de exhibiciones realizadas en Mmuseos y
centros culturales de iz capital argentina, as{ como en Cérdoba, Tucumdan y Rosarie.®

En la detallada cronologia trazada por los autores se puede comprobar que entre 1990 y 1993
se produce en la capital de nuestro pats un gran nmero de visionados, encuentros ¥ muestr'as de
carécter nacional e internacional organizados por el 1CI, el Insttuto Goethe, la SAVT (Seciedad
Argentina de Videastas, creada en el 90) y el Espacio Giesso, enlre otros.‘ Asimismo, se comienza
2 fomentar el intercambio de realizadores entre la Argentina y el extranjero.

Cabe destacar asimaismo la presencia en nuestro pais, en el 92, de Ramén Pérez Ornia,

guien exhibe en el ICI El arte del video, impresionante serie documental reali::‘ada para la tele-
visién espaiicla. Se puede comprobar en la publicacién homénima que la serie se baso en un
cuidadoso estudic historiogrifico y estético del trabajo con video en el campo de la reacidn
artistic:a,‘ para el cual se consulté a un gran ndmere de especialistas y artistas.

Entre los eventos realizados en Buenos Aires durante los primeros afios de la década del 90,
no puede dejar de mencionarse la muestra Video arte internacional, presentada en el Mu§eo Na-
cional de Beilas Artes entre el 30 de noviembre v el 22 de diciembre de 1990. El Museo, junto a
la Asociacién de Criticos de Arte, logra cristalizar una propuesta que refine ura gran cantidad de
videos y videoinstalaciones. Entre eilas, Video-relax, de Sara Balestra; R\?Cﬁ&l, de Brnesto Balleste-
ros; La fibrica, de Guillermo Conte; Videus, de Gaspar Glugberg y Daniel Parde; Cosecha negra,
de Fabidn Hofman; Cuentas de vidrio, de Silvia Rivas; Viajondo por América, de Carlos Trilnick;
El bosque, de Nicolas Uribury, y Al encuentro del empo perdido, de Luz zonaquinﬁs

En 1993 se publica, en e nlmero 2 de la tevista Espacio del Arte, lz primera de un 'FO'tal de ‘tfes
notas firmadas por jorge Glusberg donde se arriesgan algunas definiciones sobre instalacién,
todo ello a propésito de las muestras realizadas an las Salas Nacionales de Cultwray en el Museo
Nacional de Bellas Artes.¥® Algunas de las obras instalacionales analizadas ¥ promoc:onadas por
Glusberg incluyen video; entre ellas, Pescadores, de Zulerna Maza; Bajo esta Lz, de Fen}ando Fa-
zzolari; Cémo contarle la historia de ln pintura argenting o una vaca muerta, de Alfredo Prior; Tenga
usted también su propio hijo, de Diego Gravinese, y Todo el amor, de Maria Luz (;il. . .

En la primera mitad de los 90, distintos espacios de exposicién aiberg:fran wdeomst.aiacmn.es.
La mayoria de las obras ostentan una modalidad de exhibicién men.os vinculada a lo inmersive
que a lo escenogrifico; ello se debe a que los antistas apelan a monitores de TV como luggr de
enunciacién de la imagen electrénica, ya se trate de obras con videos monocanal o mu‘lm:a'nal.‘ No
necesariamente se trabaja en espacios oscurecidos, pues el uso de monitores pemte vxs?'uhzar
una imagen bastante clara. Se recurre a la penumbra séle cuando se quiere resemz‘mfmar el espa-
cio de la sala como un lugar acotado por la refacién dialogica con la imagen electrénica.

34. Cfr. Afonso, Rodrigo v Taquint, Graclela, op. ¢it, pp. 35-45,
35 ibid. p. B8,

36 Cfr. Glusberg, lorge, "El arte de fa instalacion en las sales nacicnales de cuitura’ en revista Espacio del .4~rte, a?;o LA° 2
1993; "Lugar creador y lugar creado {Instalaciones en el Museo Naclona! de Bellas Artes), en Espacio del Arta, afin 2,0 31994
“Instatacionas HIY en Espacio del Arte, afio 2, n° 51595,
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.La itinerandia de las obras estari en mayor o menor medida pautada para el espectador,
no necesariamente los artistas argentinos diseflan estrategias a priori para el recorrido de las
obras. La dimension temporal de las piezas y el tlempo de expectacién estardn regidos, general-
mente, por el encadenado sin fin de videos de corta duracién en cintas endless, aunque no todos
los aparatos videorreproductores de la época tenfan incorporada la funcién repeat, que permitia
rebobinar automiticamente la cinta v comenzar de nuevo la reproduccién.

En la Fundacién Banco Patricios también se realizardn varias videoinstzlaciones, tanto
individuales como colectivas. Cabe mencionar Los pueblos quieren saber de qué se trata, de jai-
me Davidovich (1992); Lo bueno y lo bello, de Sabrina Farjl (1993} De la misma sangre, distinto
color, de Alfredo Portillos {1994), v la primera versién de Huella (1996), de Gustavo Romano
~0tra versién fue montada en 1998 en el Centro Cultural Recoleta~ En septiembre del 94 se
inaugura en el ICI la muestra colectiva Lo false, lo virtual, lo real, que incluye las videoinstala-
ciones El dulce efecto anti-TV, de Carlos Lasallette; Recordando el future, de Jaime Davidovich;
Video cornisa v Yo era zurdo, de Tuis Campos. En el Museo Renault también se exhiben varias
videoinstalaciones en el 95, en el marco del | Festival de Video y Artes Electrénicas; participan
Gustavo Romano, Liandro Carvalho, Luis Campos, Anna-Lisa Marjak y Marta Ares.¥

Davidovich y Campos han recurrido con frecuencia al uso de varios monitores para replicar

imagenes. En la obra EI ego-sillén videogrdfice {1994} Campos replica la figura del espectador,
sentado en un sillén de monitores que le devuelven su propia imagen; por su parte, Davidovich
srabaja con una torre de cuatro monitores en La tierra prowmetida (1995).

En 1994, cuando aparecen los proyectores de video —principalmente en Buenos Aires—, los
artistas cornenzarin a oscurecer totalmente las salas para la exhibicién de sus obras; al mismo
dempo, se empezard a proyectar imagenes sobre todo tipo de superficies y objetos. La moda-
lidad de exhibicién se presenta mas inmersiva, pues la relacién con la imagen electrénica se
establece menos como una puesta en escena de la imagen en un entorno ambiental que como
una puesta en abismo de una escena.

Con el proyector de video mucha de ia obra en videocinta queda liberada de unzs modalidad
expositiva vinculada al monitor. Ex otras latitudes, ya aparecen a principio de los 90 las grandes
proyecciones, y es el comienzo de una nueva manera expositiva que, segin Brea, puede deno-
minarse screen art.®

Obras como las de Gustavo Romano permiten ejemplificar parte de lo antes expuesto.
En Network {1994), recurre para el montaje de la instalacién a ocho monitores unidos a través
de cafios de plastico en los que corazones digitales viran del azul al rojo con el sonido de una
regpiraci6n procesada por compuiadora, mientras que en Narciso, presentada el mismo afio
en el ICT, ya usa proyector de video. En esta pieza, la figura de un corazén se proyectara sobre
un recipiente leno de un liguido rojo sobre el cual caera, en forma esporidica, una gota que
ondular levemente la imagen.

Este artista ha buscado, en distintos momentos de su produccién, crear efectos de sentido a
partir de proyecciones sobre objetos disefiados para tal fin, como sucede en Espejos (2997-2005)
¥ Acuario {20043, La primera obra presenta una plataforma octogonal de 5,1 metros de ancho por
40 cm de alto, por donde los espectadores pueden caminar, la cual delimita un espacio interior
de 3,5 metros de ancho, en el que se ha vertido agua hasta llegar a 10 cm del nivel det piso. Scbre
el liquido se proyecta la imnagen de la sombra de un Hércules sobre aguas que corren. El sonido

37.Cfr. Alonso, Rodriga v Taquint, Graciela, op, cit, pp. 37-45.
38, Brea, José Luis, La era postmedia, version electrénica en archivo PDF p. 21,

es el de los motores del avion, la cabina y la campana de salto. Romano frabaja en esta pieza con
computadora, proyector, cuatvo canales de video, cuatro canales de audio y sensores. En Acuario,
en camnbio, la proyeccién de un video monocanal se realizard en una caja de vidrio espejado, y al
mirar e} espectador a través de las paredes del vidric verd la imagen de agua de mar en continuo
movimiento reflejada al infinito.?®

La obra de Marta Ares se destaca también, desde 1994, por la implementacién de proyeccio-
nes, que crean espacios mas bien escenograficos; la artista trabaja en este sentide en Corporal
(dilacidn} (1994} y ... entonces la piel se derrama... (1993).

No sblo en Buenos Aires se registra un gran niimero de obras videoinstalacionales desde
principio de los 90; en el interior del pais también comienza a hacerse visible un interés por de-
sarrollar diferentes experiencias con narrativas visuales vinculadas a las practicas electrénicas.

En 1993, en el Museo E. Caraffa de Cérdoba se realizard E! diu electrdnico, una muestra de
arte y tecrologia bajo Ia curadurfa de Daniel Capardi. Segin nos informa el catilogo de refe-
rencia, se presentaron seis prograrnas retraspectivos de videocreacién nacional con obras de
Andrés Di Tella y Fabian Hofman, Boy Olmi, Diego Lescano, Carlos Trilnick, Mario Gomez y
Ar Detroy. Trilnick y Fernando Dopazo exhibieron videoinstalaciones.

También en Tucuman, 2 principio de los 90, tienen hugar varias muestras individuales y
colectivas de videoinstalaciones. Al ser una provincia bastante alejada de los centros mas acti-
vos de produccién, como Rosario y Buenos Aires, las obras tuvieron menos difusién. La fatal
dulzura de las apariencias (1992), de Aldo Ternavasio y la que suscribe estas lineas, fue una de
las primeras videoinstalaciones que se presentaron en la provincia. Entre el 93 y el 97 varios
de los trabajos expuestos en Tucurndn se realizaron mediante et estimuio de los subsidios de
la Pundacién Antorchas en colaboracién con The Rockefeller Foundation y The MacArthur
Foundation. Entre ellas cabe destacar las videoinstalaciones multicanal Marca de agua (1994j,
también de mi autoria; Infinita proximidad (el miedo a que o Luna pueda existir) (1996), de Aldo
Ternavasio, y Caddver exquisito (1997), de Alejandro Goémez Telosa.

Marco de agun es una obra inmersiva muiticanal {doce moniterss, trece canales de video ¥
tres canales de audio} que ocupaba las tres salas subterrdneas del Jockey Club. En esta misma
institucion, en las salas del primer piso, se realizé en el 95 La tentacién de Perseo, una muestra
colectiva de videoinstalaciones con obras de Ternavasio y Sebastiin Rosso.

Mencién especial merece Infinita proximidad (el miedo a que la Luna pueda existir), porque
es la primera videoinstalacién interactiva que se realiza en la Argentina. Se expuso en el Cen-
tro Cultural Rougés en junio de 1997, En ella, Ternavasio incorpora tecnologia digital para
manipulacion de imégenes y sonidos, y una pantalla serisible al tacto {touch screen). Se trata
de una obra inmersiva que estaba organizada en dos espacios consecutivos. En el primero,
habia ocho monitores colocados azarosamente en e} piso con la pantalla hacia arriba. En ellos
se reproducia ciclicamente una serie de seis videos ordenados de distintas maneras para cada
monitor. Cada video tenia la misma estructura: un primer plano de una persona mirando 2 la
cdmara. Este primer plano ocupaba précticamente todo el tiempo del video, hasta que en un

momento el zoom se abria, dejando ver el contexto. Las imagenes fueron tomadas de medios.
sde prensa, y referian a escenas de guerra. Un sutil efecto ondulatorio impedia determinar si

eran imagenes congeladas o si tenian movimiento. A modo de referencia, aparecia sobre ellas
un texto que describia el proceso de contagio de un virus con frases breves como las siguien-
tes: el virus lega al cuerpo, se distribuye por la sangre, el contagic es inminente, etc. En tanto esto

3G, http/ /www.gustaworomano.com.ar
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acontecia, la imagen comenzaba a degradarse 2 modo de interferencia. En el segundo espacio

habia una pantalla de monitor empotrada en una superficie blanca {placa de policarbonato);
ésta estaba ubicada a la altura de los ojos de un espectador tipo. La pantalla permanecia en
blance mientras se escuchaba una voz que le pedia al espectador que se acercara vy la tocase.
Al colocarse éste ante la pantaila se activaba un dispositivo (sensor de presencia para activar
un proyector de video} que proyectaba, frente a él, una imagen endoscopica del torrente san-
guineo. Esto ocurria de tal forma que la sombra del observador cafa aproximadamente sobre
la pantalla. Al tocar el monitor aparecia el primer plano de una persona (iz imagen del propic
artista) que le hablabe al espectador. Esta imapen permanecia mientras éste tocaba la pantalia,
cuande dejaba de hacerlo, velvia a blance.

Las obras de Gémez Tolosa de éste periodo, con un sentido menos intimista de la relacién
con las imégenes, son, por ende, mds escenogréficas. Este artista trabaja hasta el dia de hoy con
miltiples medios electronicos y digitales, entre ellos video v CD-ROM interactivos.

Volviendo a Buenos Aires, y 2 mediado de log 90, serdn varias las salas de museos y centros
culturales que se interesardn por albergar proyectos experimentales vinculados  la produc-
cidn de videoinstalaciones. Entre 1995 y 2000 se expondrin en nruestro pais obras de reconoci-
dos artistas extranjeros. Cabe mencionar la videoinstalacién Un monstruo de miradas, de Nam
June Paik, de 1995, en el marco del Cuarto Festival Rranco-Latinoamericano de Videoarte, rea-
lizado en el Centro Cultural de Espafia. En agosto del 97 se inauguran las videoinstalaciones
del artista espaiiol Antoni Muntadas La siesta y Portrait, de 1994 v 1996, respectivamente, en
la sala “Perspectiva” del Musec de Arte Moderno de Buenos Aires, en el marco de la Segunda
Muestra Euroamericana de Video y Arte Digital. En 1998, se presenta en el Centro Cultural
Recoleta una videoinstalacién interactiva del grupo italiano Studio Azzurro, mientras que en
2000, también en Recoleta, y en ¢l Museo Caraffa de Cordoba, se exhibira abra de Gary Hill.
La muestra incluird una retrospectiva de videos (1975-1990) y videoinstalaciones, entre ellas,
Crux (1983/1987); Crossbow {1999); Rorrimi Room Mirror (2000) y Remembering Paralinguay,
con Paulina Wellemberg-Olsson (2000); las instalaciones incorporaban proyectores de video,
reproductores de DVD y aparatos motorizados que rotaban cimara y proyector a distintag
velocidades. s

Serd también a partir de la segunda mitad de los 90 cuando comience a expandirse en
nuestre pais el uso de tecnologia digital para tratamiento de Imagen. Un evento de gran mag-
nitud, que no se puede omitir, es la megarmuestza Arte siglo XX1, realizada en 1988 v curada
por Rodrigo Alonse v Ximena Caminoes. Una de las estrategias de los curadores era integrar
el video y la imagen de sintesis a un ambito de discusién en el que se buscaba analizar el fu-
turc de las representaciones medidticas. Participan con videoinstalaciones Florencia Acevedo,
Gustavo Remane, Diego Chemes, Leandro Erlich, Marta Ares y Eduarde Capilla. La muestra
incluyd videocintas y formatos digitales, como el CD-ROM v las paginas web; participaron con
videos Claudio Caldini, Margarita Paksa, Jorge Castro y Anahi Ciceres, entre otros.

La sala Cronopios del Centro Cultural Recoleta albergé en 2001 una gran muestra de video-
instalaciones de Silvia Rivas. Bl evento es considerado por los criticos argentinos como una de
tas muestras individuales de videoinstalaciones de mayor magnitud realizada hasta entonces
en la Argentina, Allf Rivas utiliza tecnologia video v tecnologia informética puestas al servicio
de generar obras inmersivas en ambientes oscuros con miltipies proyecciones en pantalla

40. Cfr. Catdlogo Gary Hill en Buenos Aires, Centro Cubtural Recoleta, 2000, y ¢catalogo Museo Caraffa, Cordaba, 2000,
41.Cv. Alonse, Rodrigo y Taquini, Graciela, op. cit, PR 44y 59,
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gigante y monitores. La exhibicién esta integrada por cinco videoinstalaciones y un video, con
un total de doce proyectores y DVD {Digital Video Disk), todo sincronizado por computadora.
La muestra y el desarrollo de las instalaciones fueron posibles por la beca John Simon Guggen-
heim Memorial Foundation,

El Grupo Ar Detroy, compaiiia de arte experimental, se destaca asimismo por el formato de
proyeccidén sobre pantallas de gran magnitud, como lo demuestran las obras El reflejo de lo in.
visible (1998) y Un acte de intensidad (1999}, dos videoinstalaciones en cinco pantallas gigantes,
realizadas en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Un acto de intensidad fue la videoins-
talacién que Peter Greenaway y Achille Bonito Oliva seleccionaron para la Bienal de Valencia,
en 2001. Se trata de un triptico con grandes pantallas que provectan imdgenes de un paisaje
casi metafisico grabados en las Salinas Grandes de la puna argentina, donde varios hombres
solos, de pie sobre un pedestal, resisten el viento,® '

Las dos obras han sido expuestas con gran éxito en distintos museos y bienales de nume-
rosos paises. Entre elios, Bienal de Valendcia 2001 (Espafia), Museo de Arte Moderno de Nueva
York (EE.UU.), ARCO 2001 (Espafia), Bienal del Mercosur {Brasil}, Musec Nacional Centro de
Arte Reina Soffa (Espafia), Media City Festival (Canadd), Armory Show, Nueva York (EE.UU.),
Bienal de Buenos Aires (Argentina), [nterférences (Francia), Vidéoformes (Francia), Videofest
{Alemania), Museo Nacional de Bellas Artes (Argentina), Museo de Arte Moderno (Argentina),
Museo de Arte Latinoamericano Malba - Fundacién Costantini {Argentina), IVAM, Centre del
Carme (Espaifia).

Charly Nijensohn, fundador y cabeza de este grupo durante los afios 90, reside desde 2001
en el exterior. En 2004 presenta su videoinstalacién Estado de emergencia en el marco de la
muestra Sobre una realidad ineludible. Arte y compromiso en Argenting, un proyecto de Javier
Marroqui y David Arlanis coproducido por el MEIAC (Museo Extremefio e Iberoamericano de
Arte Contemnpordneo} y el CAB (Centro de Arte Caja Burgos). En la misma muestra se exhiben
lag videoinstalaciones Por qué pintar un cuadro negro (2002), de Carlos Trilnick; Espejos (1997-
2005), de Gustavo Romano, y 20122001 (suefios) (2004 -2005), del colectivo Ficétera,*t

Sebastian Diaz Morales es otro artista argentino que reside actualmente en el exterior. Su obra
viene teniendo gran repercusion a nivel internacional desde 2001 v se ha expuesto en Francia, Ingla-
terra, Holanda, Alemania, Suiza, Espafia, EE.UU., Argentina, Chile, México, Austratia y China.®

Sus videoinstalaciones se destacan por ir mis alld de la stmple proyeccion de videos, anexan-
do textos ¥ formas diversas grabadas en las paredes; también suele incluir elementos objetuales,
light boxes y objetos intervenidos. Entre sus videoinstalaciones se destacan El visitante enigmdtico
{(2003), una obra de dimensiones variables gue consta de dos fotogramas de videc digital en
doble proyeccién; In a Not So Distant Future, {2003) con siete proyecciones de video; Dependents
(2005), que incluye cinco proyecciones de video v paredes intervenidas, y Prototypes {2005), vide-
cinstalacién con dos proyecciones, intervencién en la pared y tres objetos. 4

42. Cfr. Aunso, R, Hazarias y peripecias del videoarte en Argentina, version POF hitp/fwwwroalonsonet/as/fvideoarte/
incaa.php; y Lopez Anaya, lorge, “El tiempo como espectacuto” en Diario La Nacidn, 12 de agasto de 2001

43. CFr. Battistozzi, Ana Marla, "Los Ar Detroy aguardsn en ascuas sobre los témpanos’ nota en el suplernenta Cufturs y
Nacidn del diario Clarin, sdbade § de enero de 2002 '

44. Sobre 1@ ruestra se puede consultar en htip//culturalwork.corn/pag sobreunare credhtm. Suobre la obra
videoinstalacionat de Trilnick, véase Garcle, Ana C. "Locus et corpus” en La Ferla, jorge (comp.), Carlos Trilnick, op. cit.

45, https/ fwww sebastiandiazmorates.com B

48, http:/ fwwwsebastiandiazmorales.com/

z

BI24EC) BIPNB)) BUY ¢ SBUCDERIR)SU B $019[G0 ‘SEINYNDSS ‘08PY, BDIIUBS BP 012dSe 0AANG UR :01RASS 18 US 0BPIA [ | DIBLIBLOING R IUSWIADOD SELODR|EISU:
| [ i 1 A 1 P 18] H

&0
~3




WISTORIA CRITHCA DEL YDE0 ARGENTING

88

7.Elarte eniaerainforméatica

En 2003 se inaugura el Espacio Fundacion Telefénica en Buenos Aires; se trata de un ambito
expositivo que permite generar propuestas curatoriales diversas vinculadas a la experimentacién
con lag NTIC. En este espacio se realizaron entre 2005 y 2006 importantes muestras curadas por
destacadas figuras del dmbito nacional e internacional, las cuales fueron acompafiadas por sen-
dos catilogos. Entre ellas cabe mencionar Arte y nuevas tecnologias. Premio MAMbBA - Fundacidn
Telefonica, v Denegri, Golder, Rivas. Videoinstalaciones, curadas por Laura Buccellato; Eduardo
Kae, Obras vivas y en red, fotografias y otros trabgjos, curada por Graciela Taquini; Efecto Downey,
curada por Justo Pastor Mellado. En 2007, se destacan La miradae discrets, curada por Solange
Farkas; Negatec, curada por luis Camnitzer; Muntadas / Bs. As., curada por Laura Buccellato, ¥
OP._ERA. El cuerpo como interfase, curada por Arlindo Machado.

Rodrigo Alonso fue el curador, en 2005, de Estudio Abierto, en el Correo Central; para el
evento seleccionard las videoinstalaciones de Charly Nijensohn, Gustavo Caprin y Gabriela
Golder. Didspora, la obra que presenta Golder, se exhibio también en Tecno Escena {2005) y en
la megarnuestra Resplandores, realizada en 2006 en el Centro Cultural Recoleta y curada por
Graciela Taquini y Rodrigo Alonso.

De 2000 a la fecha Gabriela Golder realizé varias videoinstalaciones en el pais y en el exterior.
La artista suele proyectar en pantallas de grandes dimensiones y, en algunas ocasiones, sobre
objetos que contienen agua. Entre sus obras se destacan Silencio, videoinstalacién interactiva
presentada en 2003 en Altitude 03, Kiinsthochschule fiir Medien, Colonia, Alemania, y en 2004
en el MAMbA (Museo de Arte Moderno de Buenos Aires); Reccupacion, instalada en 2006 en el
Palacic de Correo para Estudic Abierto, curada por Rodrigo Alonso, la cual volvié a presentarse
en enero de 2008 en Bon Accueil, Rennes, Francia; por Oltimo, Intemperiz {2006}, también de
dimensiones variables, montada en el Espacio Fundacién Telefdnica de Buenos Aires.¥

Cabe puntualizar como uno de los eventos importantes de 2007 la videoinstalacién de Mar-
garita Bali El acuario electrinico, realizada en septiernbre de 2007 en el Centro Cultural Reco-
leta. La obra estd constituida por nueve médulos diferentes perc conjugados para lograr un
todo temdtico y conceptual. La estzategia esiftica estuvo dirigida a crear efectos de inmersién
en un mundo extraido de la naturaleza —en particular en el Ambite marino— y su intrusién en
el habitat cotidiano del ser urbane. Las proyecciones se realizan sobre los muros del edificioy
todo tipo de objetos, como sillones, jarrones, alfombra, cortinas, etc.®®

Los proyectos de Mariela Yeregui realizados entre 2003 y 2007 llaman la atencidén no sélo
porque la artista incorpora objetos y sensores varios en sus instalaciones, sino también porque
incursiona en robética. En la instalacién robética interactiva Proxemia v 1. (2004-2005) Yeregui
trabaja con un sisterna de multiagentes auténomos que tienen forma de esferas {robots esféri-
cos de plastico autopropulsados con fuentes luminicas internas y mecanismos de deteccién de
obstdculos). Seglin palabras de la artista, se trata de una comunidad de robots que reaccionan
ante [a presencia de agentes externos, ya se trate de espectadores, limites fisicos u otras esferas.
Las esferas ruedan por el espacio debido a dispositivog mecinicos, v gracias a los mecanismos
de deteccién de obsticulos que tienen incorporados van a tender a desviar su trayectoria ante el
contacto fisico. En la videoinstalacion Territorial Yeregui aborda la problemética de otra comu-
nidad, la de las hormigas, y lo hace en tanto plagas invasivas. La obra consiste en 140 esferas
de poliestirenc expandido sobre las cualeg se provectan videos enmascarades. Cada uno de los

47 htt'p://www,gabrieiagolder.com/instai_aciones.htm

48 http/ fwww margaritabali.com/?page id=41

videos coincide exactamente con la circunferencia de cada esfera. El programa tiene 140 videos,
v cada uno de ellos muestra hormigas que tansitan la esfera, luchan entre si, deflenden el es-
pacio territorial o simplernente descansan en su parcela. Por Gltimo, en Anamnesis {2003}, otra
obra instzlacional interactiva, Yeregui utilizard proyeccion de video sobre un objeto con tracking
de movimienio. Al interponer el espectador su mano —con movimientos suaves y lentos— entre
la proyeccién y el obieto har posible que se develen escrituras sobre la superficie de éste.

Opino que, en el caso de Yeregui, se trata de una objetualidad conceptual cuya opcibn no es
devenir escultura sino devenir arte. Su obra establece lazos constantes con objetos culturales
tecnologicos para ampliar y renovar, por medio de la interactividad, relaciones sensitivas y es-
téticas entre el sistema del arte y un afuera cada dia més tecnologizado.

El uso de computadoras ha permitido a los artistas disefiar estrategias con finalidades es-
téticas antes insospechadas. Las méquinas sernidticas, o sea, “aquellas dedicadas a tareas de
representacién” (como las cidmaras de foto o video y las computadoras), desempefian ~segin
Arlindo Machado— “un papel fundamental en la actividad simbélica del hombre contempors-
neo, porque eilas tienen una elocuencia propia, que puede inclusive ser mas decisiva que la
utilizacién particular que les da cada uno de sus usuarios”.* Pero esa elocuencia vinculada a los
modos de percepcibén ¥ a su manera particular de tornar sensible el mundo puede ser torcida,
si se quiere, por algunos artistas para deconstruir imgenes elaboradas por las propias mdqui-
nas semi6ticas. Dicho con ofras palabras, la estereotipia de las méaquinas suele ser invertida
por los artistas para torcer no ya el cardcter insrumental de la méguina sino el sentido de su
produccién simbolica.

He dejado para el final de este extenso ensayo un breve analisis de la obra de Ivén Marino. Yo .

hice ex profeso, porque la obra reciente de Marino permite desplazar una vez mas el enfoque del
nuevo espacio de sentido del videoarte,

Obras como Sangue y P =n!, de la serie Los desastres (2006-2007), catalogadas como instala-
ciones audiovisuales computarizadas, sirven de ejemplo para condensar el giro conceptual del
trabajo de Marino en los Gltimos afios.

Este artista trabaja en sus videoinstalaciones con un dispositive simple que consiste en una
computadora y un proyector de data. La computadora le permite realizar la edicién algoritmica
para que la composicién de la imagen mute constantemente. Las imigenes se visualizan en
pantallas acrilicas muy delgadas, sin ocultar su caracter plano, porque la intencién de Marino
es que actiien como “planos flotantes” inmersos en un espacio oscurecido. Estas pantalias le
permiten al espectador visualizar Ja imagen del derecho y del revés (la posicién clasica ¥ su
contracara especular), incluso le dan la posibilidad de merodear por &l espacio que existe entre
ellas, pues penden de unos hilos imperceptibles.

Los cuadros que rodelan las composiciones visuales con las que trabaja Marino se articulan
a través de una edicién algorfimica y, en fugar de ocupar posiciones fijas en orden secuencial,
los fotogramas convertidos en imégenes digitalizadas son almacenados como bases de datos
que le permiten ordenar la informacién a través de sistemas asociativos abiertos. El modus
operandi de Marino para la serie Los desastres consiste en hacer que permuten las unidades mi-
nimas de imagen y sonido en forma dindmica, trabajando sobre una delgada linea que separa
el azar y la determinacién.®

49. Cfr. Machado, Arlinde, Maguina e imagindrio: o desafic das peéticas tecnoldgicas, 530 Paule, Editora da Universwlade de
530 Paulo, 1993, p. 34 :

50, Cfr. Marino, |, “Sobre ef Farmato de las piezas” en catdlogo Los desastres (Politicas de la representacidn) Badajoz,
MEIAC - Museo Extremefio ¢ tberoamericano de Arte Contempordneo, 2008,
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En P, =n/la edicion algoritraica se efectiia sobre la secuencia del tormento del film de Dreyer
La pasidn de fuana de Arco, de 1928, Para Marino esta escena constituye una especie de exiragio
palindromo, pues, invirtiendo Ia posicién de los planos, la nueva secuencia mantiene el signi-
ficado inicial. $i bien en la edicidn algoritmica hay espacio para elecciones azarosas, éstas se
dan dentro de recorridos y relaciones logicas, previsias 2 priori por Marino. El modus operandi
le permite permutar formas en una dindmica sin fin, mientras el modus significandi permanece
inmutable. Lo que observard el espectador en las pantalias flotantes serd, en definitiva, una orde-
nacién sin pausa de los ordenamientos posibles de las posibles formas de tormento,

He comenzado este recorrido critico sobre la produccién en la Argentina de obras escéni-
cas e inmersivas vinculadas a las poéticas electrénicas desplazando la imagen electronica del
espacic monitor a la cinta, luege, de vuelta hacia otras pantallas, de alt al muro, y del muro &
los objetos. Y en todos estos desplazamientos he tratado de dejar constancia del modo en que
estas manifestaciones artisticas congiguen situarse en el terreno de la escena nacional, v de
como ellas logran producir sentido. Es seguro que zlgunocs artistas han quedado sin mencionar,
perc piensc que en el compendio de esta publicacién todos los artistas vinculados al videcarte
enconirardn un espacio de reconocimiento merecido para su trabajo creativo.
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