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PRESENTACION

La mayoria de los textos sobre arte contemporaneo han sido
escritos por expertos en las distintas disciplinas. Muchas veces,
los curadores de las grandes exposiciones colectivas 0 monogra-
ficas redactan las ideas que acompafian, en catalogos y cédulas
de sala, a la obra presentada. Sin embargo, es poco frecuente
que los artistas, mas alla del llamado artist statement, realicen
una reflexion teérica acerca de la produccion propia o ajena.

Veo una nueva etapa en el arte contemporaneo, donde
el artista debera involucrarse cada vez mas en un proceso re-
flexivo que contextualice su trabajo, con el momento que le to-
ca vivir y con la obra de otros creadores. Es cierto que muchas
veces esta voz personal se ha resuelto con el formato de la en-
trevista. Indudablemente, ello resulta interesante pero no sufi-
ciente: después de volcar sobre el papel las ideas provenientes
de una bateria de preguntas, la personalidad del entrevistador
sigue estando detras de lo dicho.

Sabemos que el arte contemporaneo abreva de las mas
variadas fuentes. Es indispensable, entonces, promover que la
literatura en esta drea se nutra tanto de las reflexiones que pro-
vienen de los distintos campos de la teoria, como de los crea-
dores que generan acercamientos reflexivos a los fenémenos
artisticos, ya que estas aproximaciones enriquecen de manera
notable la comprensién de lo que existe detras de cada trabajo.
Sin pretender ser excluyente o queriendo dejar de lado a la teo-
ria, creo que la reflexién que se da desde la practica artistica es
importante para aprehender desde un lugar nuevo, tanto el pro-
ceso creativo, como la obra de quien la produce.

El texto presentado por Pawel Anaszkiewicz no deriva
de la teoria, sino de la propia practica y de la observacién del
quehacer de otros artistas, que, a su vez, lo ha llevado a una di-
sertacion personal que le permite explicar el funcionamiento
de su obra. En otras palabras, no son reflexiones provenientes

[11]

Gerardo Suter

Unica y exclusivamente del &mbito teérico, es la necesidad prac-
tica la que conduce a la reflexién tedrica y que después lo habi-
lita para actuar en lo practico nuevamente. Este acto reflexivo
resulta ser un gesto artistico en si mismo, y es por ello que, se-
guramente, incidira en el proceso creativo de Anaszkiewicz una
vez que lo pensado encuentre eco en su produccién.

Llama la atencién el hecho de que un artista visual, esen-
cialmente matérico como Pawel Anaszkiewicz, encuentre
explicacion a un fenémeno desde un lugar fragil, etéreo, inma-
terial como el sonido y como apuntaba, resulta interesante que
este acercamiento también sea en si mismo un acto creativo:
una recoleccién en un campo lejano, que permitira implantar
una nueva experiencia en la obra personal. Las reflexiones del
autor no solamente iluminan un fenémeno particular, sino que
permiten entender, junto con él, de qué otra manera su obra se
ira transformando.

Debo insistir que el texto presentado aqui es s6lo una de
tantas maneras de acercarse al objeto de estudio escogido. Es
un complemento reflexivo que incluye nuevos criterios de ob-
servacion. Textos con este perfil abren puertas y generan pre-
guntas. Una aproximacion al estudio de obras cinematicas que
se apoya en teorias sonoras resulta novedosa; las asociaciones
y los vinculos que aqui se marcan no se habian establecido an-
tes. Ello produce incertidumbre. Preguntas que transforman la
idea inicial y, que a su vez, permiten seguir creando a partir de
nuevos cuestionamientos.

Probablemente, acercarse a una manifestacién artistica
desde otra manifestacion artistica resulte tan subjetivo como el
arte mismo, y mas que una explicacién del fenémeno, genera
nuevas preguntas que nos trasladan como la obra misma a un
terreno metaférico donde, como espectadores, o lectores, de-
bemos ejercer nuestra propia creatividad.






PROLOGO

El libro ya esta en tus manos. Sélo por sentirlo en tu piel
ya forma parte de ti, donde también tus ojos se proyectan
en €l y cada pagina es una pantalla que refleja con tu lectu-
ra sus sonidos latentes, que entran dentro de ti, resonando
no sélo en la caja de resonancia de tu térax, sino también
en tu propia cabeza; las vibraciones del autor mezcladas
con las reflexiones de tu mente. Cada lectura sera un libro
nuevo para cada uno de vosotros, dependiendo de cémo vi-
bren sus sonidos/sentidos en vuestras cajas de resonancia.

Es por ello, que este libro es una invitacién a la re-
flexion/reverberaciéon de nuevos enfoques, a redescubrir
desde otro punto de vista/escucha un lenguaje artistico co-
mo la videoinstalacién. Se servira de lo que aportan otros
sentidos, como son en este caso, las propiedades del soni-
do llevadas a lo visual, pero no sélo por sus cualidades sen-
soriales sino también por sus capacidades de ofrecernos
significaciones.

La videoinstalacion es una practica reciente y sus
analisis han sido muchas veces viciados de un enfoque au-
torreferencial, limitandose a la critica en el campo de las
artes visuales, de encontrar sus referentes solamente en la
misma cultura visual. Aunque la propia naturaleza hibri-
da del videoarte ha hecho que se desligara del caricter na-
rrativo del cine, vinculado a la literatura, para acercarse
a otros lenguajes no-lineales y no-representativos como la
musica. En este sentido, el libro nos ofrece un paso mas
al relacionar no sélo lenguajes ya dados como mdsica y

videoarte sino al profundizar la videoinstalacién en una
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Miguel Molina Alarcén

vision/escucha nueva, sirviéndose de las cualidades de la
percepcion sonora en tanto propiedades del sonido y de su
escucha, mostrandonos nuevos sentidos de identidad, sin-
gulares para el arte de la videoinstalacién.

¢Por qué la videoinstalacion, una caja de resonancia?
Pocas artes como la videoinstalacién crean una situacién
donde el espectador se encuentra tan inmerso dentro de la
obra, de su espacio (caja), como si de un cuerpo se tratara,
donde vemos a través de una pantalla (ojo de un ciclope) o
de varias (cristal poliédrico), donde recorremos un espa-
cio en continuo descubrimiento y de experiencia tempo-
ral simultianea o retroactiva, ya sea hacia delante o atras,
de futuro o de recuerdos. Aspectos que el autor de este
libro nos ha relacionado con la experiencia de escucha. El
sonido, su misma naturaleza, nos envuelve en 360°, co-
mo en una instalacién. Nuestro cuerpo, cuando hablamos,
y el espacio donde nos movemos, actiian como cajas de
resonancia, uno y otro en un continuo juego e influencia,
ya cuando el sonido se refleja en las paredes o cuando entra
dentro de nosotros. Es aqui, donde se presenta este feno-
meno acustico y psicoacustico, tanto de amplificacién de
una sefial sonora por la caja de resonancia como de hacer
vibrar a la misma frecuencia (comunicar el sentido), de
un cuerpo al otro. De esta forma el autor traslada una ca-
racteristica acustica a otra metafdrica; la de influencia del
sonido como modificador del espacio exterior (“el sonido
crea espacio” decia Ernst Bloch) a su influencia interior en

el oyente, su reflexiéon o amplificacion.



Tal vez toda videoinstalacion, por su propia natura-
leza espacial y temporal, quiere generar resonancia en su
propio proceso comunicativo con el espectador, de ampli-
ficar su sefal en el receptor. Este juego metaférico de so-
nidos/sentidos, el autor lo traslada también al fendmeno de
la reverberacién acustica, donde unos sonidos se absorben
y otros se reflejan; como las percepciones de los espectado-
res cuando en unas ocasiones absorben las ideas y las ha-
cen suyas e inclusive las multiplican hacia los demas y, en
cambio, en otras las rechazan o reflejan hacia el exterior.

Quiero resaltar también el propio perfil interdisci-
plinar del autor de este libro, Pawel Anaszkiewicz, que en
gran medida ha amplificado el enfoque de su investiga-
cién y aportacién. El fue un cientifico que trabajé con los
ultrasonidos en el mary seguro que esta experiencia le per-
mitié conocer a fondo la naturaleza del sonido que nos

desvela lo que no vemos en las profundidades marinas, y
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que en este libro sera de otras profundidades, las de video-
instalacion. Pawel es un artista que trabaja tanto la insta-
lacion (espacio) como el video (tiempo), donde ha jugado
indistintamente lo material y lo inmaterial, interrelacio-
nando en su obra tanto lo fisico como lo mental con la pre-
sencia de los objetos junto a la pluralidad de puntos de
vista de las pantallas; llevandonos sus propuestas a rela-
ciones entre lo real y lo imaginario, a confrontar distintas
narraciones de espacios y tiempos, a unir lo banal con el
encuentro sorprendente. Y por tltimo, resaltar su perfil co-
mo docente e investigador para el cual es igualmente im-
portante transmitir como cuestionar las ideas del arte
contemporaneo.

En definitiva, este libro es en si mismo ya otra caja
de resonancia y depende del lector que pueda llegar a vi-
brar y provocar, dentro de él, nuevos sonidos/sentidos cri-
ticos.



INTRODUCCION

No sorprende que la escritura critica sobre la pieza tiende a
interrumpirse en ese momento preciso en que lo que nos inte-
resa mds, apenas empieza. Posiblemente debemos hablar de la
resonancia, de un impulso articulado que resuena entre noso-
tros, que contintia dentro de nosotros.'

George Quasha y Charles Stein

Laluz de una vela, igual que la de la pantalla de una compu-
tadora, es una fuente de la senal luminica que se despliega
en el tiempo. La membrana de un tambor, igual que la de un
altavoz, es una fuente de la sefial sonora que se despliega
en el tiempo. El presente libro fundamenta una analo-
gia entre las funciones de las fuentes de las sefiales acusti-
cas, en las instalaciones sonoras y de las funciones de las
pantallas, en las cuales se proyectan las iméagenes visua-
les en movimiento, para mostrar que es viable la aplicacién
de los términos acusticos, de manera metaférica, en la des-
cripcién y la critica de las videoinstalaciones. Todo esto con
el fin de enriquecer con los términos sonoros las herramien-
tas conceptuales que pueden aportar importantes datos
sobre las obras de las instalaciones mediaticas.

Algunos de nosotros nos dedicamos a realizar obras
de arte, muchas veces sin proponérnoslo, con este fin im-
plicito: provocar en los espectadores experiencias difici-

! George Quasha y Charles Stein, Tall Acts of Seeing (ensayo sobre
la videoinstalacion Tuall Ships, de Gary Hill), en Gary Hill,
Zeszyty Artystyczne # 14, Poznan, Akademia Sztuk Pieknych,
2005 (traduccion del autor).
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les de definir en palabras. A veces intuimos que obras de
diferente género artistico, como por ejemplo la palabra
poética, dialogan con nuestra pieza de manera més afor-
tunada que los intentos de descripcion de su sentido en
un comentario critico. Las obras del arte contemporaneo
que son mas faciles de describir en palabras, que se tra-
ducen mejor al idioma de la escritura, son aquellas donde
los conceptos y narrativas son definidas en términos politi-
cos, sociologicos, filosoéficos, etc., o cuando su medio tiene
un largo linaje histérico. Para muchos artistas que propo-
nen obras donde la experiencia sensorial juega un papel
tan importante como su narrativa conceptual, los textos
criticos de hoy muy a menudo opacan su dimensioén senso-
rial y parecen superfluos, aunque los ritos del arte contem-
poraneo exigen comentarios explicativos en los catalogos
y en las salas de exposiciones.

La cita introductoria revela la frustracién de sus
autores al leer los textos sobre una videoinstalacion. Sien-
do artista contemporaneo de los medios tecnolégicos, mi
practica lo confirma en el sentido de que la mayoria de los
textos que acomparfian las exposiciones mediaticas son
intentos de adecuar la terminologia de los medios visua-
les tradicionales o extrapolar conceptos de un medio es-
pecifico a otro multimediatico. Por ejemplo, hablando de
videoinstalacién se aplican los conceptos del cine o de la
narrativa del video monocanal, cuando la obra multimedia-
tica surge a menudo a partir de la necesidad de expandir
las limitaciones expresivas de los medios especificos.



Preguntas sobre si se debe hablar de la especificidad
del medio, y cuando asi es, como hacerlo, siguen siendo
los temas de debate entre los criticos de arte, al menos des-
de los tiempos de la publicacién del libro EI arte como ex-
periencia,’> de John Dewey, en los anos treinta del siglo
pasado. Reconociendo que la especificidad de un lengua-
je mediatico no se puede resumir en la descripcién de sus
soportes, podemos afirmar que la especificidad de la video-
instalacién en gran medida se define por las videoproyec-
ciones simultaneas, distribuidas en el espacio frente a un
espectador/participante mévil, aspectos que la distancian
tanto del cine y del video monocanal proyectados en una
pantalla, como de la videoescultura e instalacién realiza-
da con las iméagenes fijas. El espectador movil de la video-
instalacién, en contraste con el espectador inmévil del cine,
crea su propia lectura, conjugando sus impresiones del
espacio real con las de los espacios y objetos proyectados.
Las luces de las proyecciones invaden la videoinstalacién
de manera analoga a los sonidos que, desde sus fuentes,
distribuidos en el espacio impregnan la instalaciéon sono-
ra. La videoinstalacién, con sus imégenes visuales cam-
biantes en el tiempo y distribuidos en el espacio, por el
cual deambula el espectador, se parece, del lado de su re-
ceptor, a una instalacién sonora con sus cambiantes en el
tiempo iméagenes sonoras, distribuidas en el espacio, en
el cual deambula el escucha. La videocdmara es la prin-
cipal herramienta del productor de las imagenes moviles
proyectadas en las pantallas de la instalacion. Se la com-

para a veces con un instrumento musical. Lo hace el pione-

2 John Dewey, El arte como experiencia, Barcelona, Paidés, 2005.

16

ro del videoarte Nam June Paik, y también, por ejemplo,
el cineasta Jean-Luc Godard en una entrevista consigo
mismo.?

A partir de las observaciones enumeradas antes, sur-
ge mi propuesta de ampliar el vocabulario de analisis de
las videoinstalaciones al incluir nuevos términos transdis-
ciplinares, apropiandonos de los conceptos del campo
sonoro. Para mayor claridad metodolégica, hablo por se-
parado de las percepciones de las iméagenes sonoras y de las
iméagenes de video proyectadas en las instalaciones. En
la practica de la produccién artistica contemporanea, estas
imégenes muchas veces se superponen para crear resonan-
cias, consonancias y hasta disonancias transmediaticas. La
intencion del presente estudio no es comparar la videoins-
talacién con la instalacién sonora. Las definiciones fisicas
de ambos medios son precisas y muy distintas, permitiendo
por lo mismo aplicar sin confusién términos de un medio a
otro, de manera metaférica.

En los primeros capitulos del libro presento las apli-
caciones reales y metaféricas de los términos acusticos
en la descripcién de los espacios sonorizados y de los efec-
tos que producen los sonidos en los espacios mentales y
emotivos de los escuchas. A continuacién vinculo escultu-
ra, instalacién, videoescultura, instalacién sonora y video-
instalacién con sus contextos de los espacios reales. En el
capitulo siguiente muestro los paralelismos y lugares de
encuentro entre las instalaciones sonoras y las videoins-
talaciones. Después describo algunas estrategias narrati-

vas de las videoinstalaciones que se generan en sus cajas

3 Jean-Luc Godard, “Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard”, en
Cahiers du Cinéma, Paris, Seuil, 1998.



de resonancia. En seguida muestro el medio de la video-
instalacién como un espacio artistico donde reverberan
diferentes e incluso opuestas narrativas filoséficas. Al final
presento algunos de mis recientes proyectos de las video-
instalaciones, aplicando en sus descripciones los térmi-
Nnos Sonoros.

Al describir las percepciones y afectaciones de los
observadores/escuchas/participe, de las instalaciones me-
diaticas presento las posibilidades de tales recepciones sin
pretender que ocurren siempre. Para abreviar el término
de observador/escucha/participe utilizo en su lugar el de
observador/e/p, y cuando aplico los conceptos sonoros
de manera metaférica los resalto con cursiva.

Tlustro mi discurso con ejemplos de videoinstalacio-
nes de los artistas de referencia y propios. Al incluirlas no

pretendo ser exhaustivo, pero si representativo de algu-
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nos de los registros conceptuales y sensoriales de las obras
que se realizaron en el transcurso de la relativamente cor-
ta historia del arte de la videoinstalacién. Al seleccionar
las piezas me guié por la ejemplaridad para ilustrar la mas
variada gama de los usos conceptuales y operativos del
medio de la videoinstalacién, videoescultura e incluso vi-
deoperformance. Presento mas obras de Gary Hill y Bill
Viola que de los demas artistas por ser ejemplares de los
dos extremos de las motivaciones de los artistas mediati-
cos: Gary Hill, que es un experimentador fenomenolégico
de las percepciones en el plano de la inmanencia* de nues-
tra existencia, y Bill Viola, que produce obras metaféricas
en el plano trascendental. Como productor y observador/
e/p de las videoinstalaciones, no intento hacer juicios de
valor, pero seria justo mencionar que la obra titulada Hand
Heard, de Gary Hill, es emblemaética para mi estudio.

4 Segun la definicion de Gilles Deleuze y Felix Guattari, en ¢Qué es
la filosofia?, Barcelona, Anagrama, 2005, pp. 39-62.






1. EXTRAPOLACION METAFORICA DE LOS TERMINOS SONOROS

CUERPO Y MENTE DEL QUE ESCUCHA
COMO CAJA DE RESONANCIA

Para acercarnos al universo de los usos metaféricos de los
términos sonoros puede resultar provechoso analizar algu-
nos escritos de uno de los méas conocidos fil6sofos actua-
les dela fenomenologia: Jean-Luc Nancy. Enla introduccién
de su libro titulado A la escucha,’ se pregunta por el sen-
tido del verbo escuchar, que difiere segun el idioma en el
cual se expresa. En las lenguas latinas, segtn él, significa
“prestar oidos”; una orientacién de las orejas, que en caso
de los humanos conforma una metafora de una intensifica-
cion de la funcion de oir. Asi, el verbo escuchar significa un
estado tenso, atento, en contraste con un estado relajado
de oir. Ese doble estado: relajado y atento, se puede notar
en los otros érdenes sensoriales como el ojo, en los térmi-
nos mirar y ver, del tacto con los verbos tocar y palpar, o
del olfato con oler y husmear.

El par de términos de la recepcién sensorial de oiry
escuchar mantiene una singular relacién con el concepto
de sentido: una, de la acepcion intelectual como un sentido
sensato, y otra, en percibir las vibraciones de ondas acts-
ticas. Parece que en cada discurso verbal existen los dos:
su sentido no se conforma con lo sensato, también resuena
como un sentido sensible.® Los sonidos cotidianos, como

por ejemplo el de una sirena o de una campana, pueden

5 Jean-Luc Nancy, A la escucha, Buenos Aires, Amorrortu, 2008.
° Ibid., p. 17.
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tener una variedad de sentidos sensatos, como el de alar-
ma, de aviso de peligro o de luto, pero también de jubilo
o del simple paso del tiempo. Asi, en el proceso de escu-
char estamos tendidos, atentos a los posibles sentidos de
las sefales sonoras. Podemos ser atentos hacia un discurso
o incluso a un silencio esperando las sefiales que surgen
de él.

Ser atento hacia el silencio es, segtin Paul Virilio, una
de la principales virtudes del receptor y el productor de las
imagenes visuales artisticas. El autor del ensayo El proce-
dimiento silencio encuentra el principio de la decadencia
del arte visual actual en el surgimiento de las iméagenes
audiovisuales, y mas concretamente en el momento del
surgimiento del cine sonoro en 1927, mas que en otros

desarrollos tecnolégicos como la fotografia o el cine:

De hecho, desde hace cerca de medio siglo, el silencio ya no
tiene voz, se ha puesto AFONICO y el mutismo est4 en su col-
mo [...] las voces del silencio se han acallado; lo que se ha
vuelto actualmente obsceno ya no es tanto la imagen como
el sonido 0, mas bien la ausencia del sonido. [...] De hecho la
crisis contemporanea de las artes plasticas ha comenzado
aqui, con la enunciacion del cine HABLADO y con la denuncia
concomitante de nuestra sordera.”

Los comentarios de Virilio sobre el silencio hacen
eco de las palabras de Noél Burch, quien en el capitulo “El

uso estructural del sonido” de su libro Praxis del cine enu-

7 Paul Virilio, El procedimiento silencio, Buenos Aires, Paidos,
2001, pp. 89 y 101 (énfasis en el original).



mera varios colores del silencio, en su proceso de graba-

cién para el cine:

Pues bien, después de un largo periodo de cine sonoro, mu-
sical y hablado que parece haber sido atormentado por el
terror (¢o el recuerdo?) del silencio, los jévenes cineastas
empiezan a tomar conciencia del papel dialéctico que éste
puede tener frente a sonidos de todos los 6rdenes. Llegan
incluso a verificar la distincion, delicada pero esencial, entre
los distintos colores del silencio (supresion de la pista sono-
ra, silencio de estudio, silencio de campo, etcétera).?

Este proceso de ser atento al silencio puede constituir
también una forma intencional de escuchar la mausica,
para distinguirla de la otra: musica oida sin prestar aten-
cién. En el caso de escuchar la musica su sentido sensible
predomina. El sentido sensible como un sentido resonante.

Aqui resonancia tiene un sentido habitual si habla-
mos de los diferentes sonidos en la musica, sin embargo,
adquiere un matiz metaférico si se trata de los diferentes
sentidos sensatos en los mas amplios términos de las dife-
rencias culturales, sociales, histdricas, etc. Asi, de manera
analoga, comprender nuestro entorno politico, social y
cultural seria entrar en una resonancia con su sentido
sensato a partir de sus respectivas diferencias y remisio-
nes culturales, sociales, histéricas, etcétera.

Nancy encuentra un espacio comun para el sonido
y el sentido, con sus dos variantes de sentido sensible y
sentido sensato, en el concepto de remision. Asi, un senti-
do esta constituido por un sistema de remisiones: de un

signo a una cosa, de un estado a un valor, de un sujeto al
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otro, etc. Los sonidos también estan constituidos por las
remisiones: sonidos que rebotan de las paredes de un es-
pacio, en un instrumento, en el cuerpo de los sujetos que
los escuchan. Esta estructura reflexiva de las remisiones
podemos encontrarla también en otros registros sensi-
bles como el de la vista, el tacto y el olfato. En cualquier
caso, en el registro sonoro esta mas evidente su estructu-
ra reflexiva abierta y espaciadora como en caja de reso-
nancia y en el espacio actstico en los cuales se cruzan
como remisiones los sentidos sensibles y los sensatos.

Los sonidos resuenan en el espacio exterior, pero
también en el interior del que escucha: “Los oidos dan ac-
ceso a la caverna sonora en la que entonces nos conver-
timos”.? Esta funcién de escuchar dentro de uno mismo
es también la funcién de sentirse uno mismo creando,
entre estas multiples remisiones, la identidad tanto sensi-
ble como inteligible. Uno se siente, eso quiere decir que se
ve, oye y toca, como también que se piensa y se represen-
ta. En ese proceso de acceder a uno mismo se crean los
espacios internos: emotivos y racionales donde resuenan
las emociones y los pensamientos.

En el proceso de escuchar el sujeto esta en disposi-
cién de resonar con su cuerpo. El que escucha esta en una
relacion con el sentido, pero con anterioridad a la signi-
ficacion. En el silencio uno se escucha a si mismo cuando
capta las significaciones, cuando oye venir las significacio-
nes del otro o de sus propios pensamientos. La posibilidad
del sentido sensato se superpone a la posibilidad resonan-

te del sonido. En el proceso de escuchar el sujeto esta sinto-

8 Noél Burch, Praxis del cine, Madrid, Fundamentos, 1986, p. 107.

¢ Jean-Luc Nancy, op. cit., 2008, p. 78.



nizando con el sentido de su cuerpo, en otras palabras, con
su alma, como afirma'® Jean-Luc Nancy.

TRANSMISION DE LOS SENTIDOS SENSIBLES
Y SENSATOS POR ONDAS SONORAS

Los sonidos comunican las sensaciones entre los animales
y los humanos que tienen la capacidad de su emisién y su
recepcion. La potencia de los sonidos emitidos por los hu-
manos es muchas veces inferior a los potentes rugidos de
los animales en la tierra o de los sonidos de las ballenas
que se comunican en los océanos a través de miles de ki-
lémetros. Sin embargo, tenemos en nuestro poder la tec-
nologia que permite transmitir los sonidos en el entorno
de la tierra y en el espacio cosmico, casi siempre con la
mediacién de las ondas electromagnéticas. Captamos e in-
terpretamos los sonidos sin pensar cuando llora un nifio
o canta un pajaro. Entre los humanos escuchamos los so-
nidos desde que estamos en el vientre materno. Emitimos
sonidos desde los primeros momentos después del naci-
miento y nuestras cuerdas vocales son un instrumento
acustico sofisticado, capaz de generar una gran variedad
de sonidos. Cuando hablamos comunicamos también nues-
tras emociones y sensaciones. Las propiedades del sonido,
como el timbre, hacen que los humanos por medio de su
voz transmitan tanto el sentido sensato como el sentido sen-
sible. Vibramos con los mensajes sonoros de nuestros se-
res queridos de manera diferente que con las personas que

no conocemaos.

10 Jean-Luc Nancy, op. cit., 2008, p. 88.

El timbre es la condicién ritmica de la frecuencia
de resonancia que pone en movimiento las particulas ma-
teriales: las particulas del aire, cuerdas, tubos metalicos,
membranas, etc. El timbre construye también un acceso
a las metaforas de otros registros sensibles: el registro vi-
sual con su color, el tacto con su grano y rugosidad, el sa-
bor con lo dulce y lo agrio, el sonido con lo brillante y lo
opaco, claro o apagado, etc. El sentido del término timbre
abarca, entre otros, su remisién, repercusion, reverbera-
cién, de una particula a la otra, de un cuerpo al otro, de un
dispositivo de la emisién de un sonido, con todas las ondas
acusticas (o armoénicas) que le acompafian, al instrumen-
to de su percepcion. La dificultad de delimitar el timbre
en el campo sonoro, dado su caricter multidimensional, se
ha definido por lo que no es: ni altura, ni intensidad, ni du-
racién, sino por todo aquello en que, aun teniendo todos
estos parametros iguales, cada sonido que escuchamos es
distinto, como la voz singular que diferencia a cada per-
sona.

Otro fenémeno sonoro como la reverberacién se
define como la suma total de los muiltiples reflejos del so-
nido que llegan al lugar del oyente en diferentes momen-
tos del tiempo. La sefial acustica se prolonga entonces en
el receptor sin estar presente en la sefial emitida. Este fe-
némeno fisico se produce de una manera ejemplar en los
amplios espacios de las formas arquitecténicas aboveda-
das, de los templos, especialmente en las catedrales goti-
cas. Como en el culto cristiano los textos recitados fueron
de dificil comprensién por la reverberacién en estos espa-
cios, se empezaron a cantar las misas y de ahi surge el can-
to eclesial. Esta presencia del canto en el espacio del templo

cristiano tiene una significaciéon mistica y metaférica im-



portante como omnipresencia irradiante de Dios,'' que en-
tra en los cuerpos de los creyentes sin ser visto.

La reverberacién, en un registro metaférico de la re-
misién entre el sentido inteligible y el sentido sensible como
material y actistico, no es exclusiva del registro sonoro. Las
cualidades como color y textura también reverberan. Por
lo mismo se recurre a los registros visuales y hasta tactiles
cuando se habla de lo sonoro con la ayuda de metaforas va-
rias para precisar la descripcién de los sonidos. Podemos
hablar de los roces de las artes o de los sentidos, de sus co-
rrespondencias, cuyo paradigma sigue siendo lo sonoro.
Lo afirma entre otros Schelling en su Filosofia del arte'?
cuando dice que todo arte es una penetraciéon del verbo
divino en la finitud del mundo. En las artes plésticas este
verbo se presenta petrificado mientras que en la musica es
perceptible como un sonido, como una resonancia. Esta
supuesta fusion, en la musica, de los registros sensibles con
la palabra divina presenta el testimonio del proceso de es-
cuchar en el cual los ordenamientos armoénicos, melédicos
y ritmicos son maneras de entender su sentido sensible.

El caracter transitivo del sonido, que se extiende,
dilata y transfiere, hace que el tiempo del sonido no sea
el de la simple sucesién y su presente no es un punto en el
tiempo, en el sentido cientifico. Se parece més bien a una

ola del mar con sus bucles, ramificaciones, retrocesos y

' Miguel Molina Alarcén, “Sonido, espacio, reverberacion, trascen-
dencia, poder”, catdlogo de la instalacién sonora Arts al Palau 07,
Gandia, 2007.

12 Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Filosofia del arte, Madrid,
Tecnos, 1999.
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dilataciones que al mismo tiempo que transcurre también
se esparce. La presencia sonora es esencialmente movil:
entre la fuente y el oido, a través del espacio. De este pre-
sente sonoro habla Husserl," utilizando la figura del que
escucha una melodia, como un presente transitivo for-
mado por las tres impresiones: la actual, la retenida del
pasado, que dan acceso a la tercera, la impresion venide-
ra. Si a esas percepciones méviles de los sonidos, que sur-
gen de varias fuentes distribuidas en el espacio, afiadimos
la movilidad del escucha en el caso de la percepcion de la
instalacién sonora, vamos a obtener un cuadro de la per-
cepcion donde la transitividad de las sensaciones es uno
de sus aspectos esenciales.

Hemos presentado antes los alcances de los usos
metafdricos de los términos actisticos como resonar, rever-
berar, etc., para precisar las sensaciones, percepciones y
mensajes que se emiten y perciben en el campo sonoro.
Resumiendo, podemos decir que los conceptos y térmi-
Nnos Sonoros como resonancia, reverberacion, timbre, eco,
etc., tienen en su propio campo acustico una variedad de
aplicaciones: tanto en sus usos habituales como metaféri-
cos. Este andlisis del registro de lo sonoro y sus sentidos
en términos de remisiones, resonancias y reverberacio-
nes, etc., se puede prolongar en otras artes, lo que des-

cribe Jean-Luc Nancy en su libro Las musas.™

3 Edmund Husserl, On the Phenomenology of Time Consciousness
of Internal Time (1893-1917), Nueva York, Springer, 2008.
4 Jean-Luc Nancy, Las musas, Buenos Aires, Amorrortu, 2008.



2. CONTEXTOS ESPACIALES DE LA VIDEOINSTALACION

CONTEXTOS ESPACIALES
DE LA ESCULTURA Y DE LA INSTALACION

Muchos de los textos criticos sobre la escultura de fina-
les del siglo pasado se concentraban en su relacién con el
espacio de su exposiciéon. Robert Irwin, en uno de sus es-
critos,'® define estas relaciones de la escultura con su con-

texto del espaciamiento en cuatro categorias:

1. Las obras que dominan el sitio. Son obras que
encarnan los clasicos principios de permanencia, con el
contenido trascendente e histérico. Estas obras de arte
son reconocidas, comprendidas y evaluadas por referen-
cias a su contenido, intencién y emplazamiento.

2. Las que se ajustan al sitio. Son piezas que se vincu-
lan con los modernos desarrollos en escultura y que tie-
nen en cuenta la escala, el propésito, el emplazamiento,
etc. Sin embargo, estan todavia realizadas o concebidas
en el estudio y después transportadas y ensambladas en
el sitio. Tienen marcadas referencias al estilo individual
del artista.

3. Las que son especificas para el sitio. Son obras
concebidas con el sitio en la mente, que impone los para-
metros y parte de las motivaciones. Sin embargo, la com-
prension de las obras todavia requiere referencias al estilo
del artista. De este modo, la pieza esta siempre reconoci-

15 Robert Irwin, “Being and Circumstance. Notes Toward a Con-
ditional Art”, en Varios autores, Theories and Documents of
Contemporary Art, Berkeley, University of California Press, 1996.
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ble, principalmente como ejemplo de la escultura de su
autor.

4. Las que son determinadas por el sitio. Son obras
que reciben todas sus claves, o motivos de su existencia,
de sus alrededores.

Aqui, con la cuarta categoria del arte-condicionado-por-el-
sitio, el proceso de su reconocimiento y comprensién rompe
con las abstractas convenciones de referenciar el contenido,
el linaje historico, estilo del artista, etc., implicitos en las otras
tres categorias, y cruza las fronteras convencionales de ar-
te confrontado con la arquitectura, el paisaje, planeaciéon
urbana, utilidad, y mas, reduciendo estas consideraciones
cuantitativas a la importancia secundaria. Estamos ahora
proponiendo seguir principios del arte fenomenolégico, con-
dicional y sensible a su entorno para emplazar a su obser-
vador individual en el contexto de la pieza en cuestién, en el
meollo de su proceso determinante, insistiendo que ella o
él usa las mismas llaves que el artista aplicé para formar la
respuesta-al-arte, para formar su respuesta operativa (el crite-
rio del juicio): ¢ Tiene sentido esta pieza, situacion o espacio?
¢Es mas interesante o mas bello? ¢Cémo me siento confron-
tado con ella/ello? ¢Qué significa para mi?'®

Robert Irwin elabora aqui, de manera inadvertida, un
pequeino manifiesto del arte fenomenolégico, condicional
y sensible al espacio de su entorno y de sus observadores,
en el cual hace una serie de preguntas que son determinan-
tes tanto para la produccién de la escultura como para su
recepcion, las cuales se pueden extrapolar también a las
instalaciones. La actitud fenomenolégica hacia produccio-

1o Ibid., p. 573 (traduccion del autor).



nes de esculturas y de las instalaciones es muy marcada en-
tre los artistas estadounidenses desde los afios sesenta del
siglo pasado. Se la adjudica a menudo a la llegada a Esta-
dos Unidos de la traduccion del libro Fenomenologia de la
percepcion, de Maurice Merleau-Ponty. En este periodo Ri-
chard Serra es uno de los mas reconocidos artistas: produ-
ce las instalaciones escultéricas, pero también las peliculas
experimentales, con un interés constante por las sensacio-
nes perceptuales del espacio y el tiempo. El artista define
el espacio en términos temporales como una coexistencia:
“[...] pero la coexistencia, aquello que de hecho define el
espacio, no es ajena al tiempo, sino es una realidad de dos
fenémenos pertenecientes a la misma onda temporal”.'”
Las teorias de la escultura y de la instalacion esculto-
rica contemporanea se vinculan a menudo con los ritos de
su percepcion espacial. Asi, por ejemplo, Rosalind Krauss
en su libro Pasajes de la escultura moderna'® considera
que la escultura contemporanea esta obsesionada con la
idea de la temporalidad del recorrido y encuentra, entre
los artistas como Bruce Nauman, Robert Morris, Richard
Serra o Robert Smithson, las motivaciones y objetivos co-
munes de inducir al espectador a transitar por los espa-
cios de sus obras. En términos similares, Claire Bishop se

refiere a la percepcion de las instalaciones:

La cuestion es, pues, que las instalaciones presuponen un
sujeto observador que se adentra fisicamente en la obra pa-
ra experimentarla, y que es posible clasificar las instalacio-

7 Rosalind Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos
modernos, Madrid, Alianza Forma, 1996, pp. 287-288.

18 Rosalind Krauss, Pasajes de la escultura moderna, Madrid, Akal,
2002.
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nes segun el tipo de experiencia que estructura al espec-
tador.'

VIDEOESCULTURA Y VIDEOINSTALACION

La escultura tradicional se expande con los medios del vi-
deo a la nocién de la videoescultura. Eugeni Bonet, en su
ensayo “La instalacién como hipermedio”,?® presenta el
término de videoescultura o videoobjeto como una trans-
formacién o integracién de uno o mas monitores o tele-
visores en una estructura volumétrica singular, que en
frecuencia transgrede o cambia su apariencia objetual,
creando una relacién entre ese ente escultérico y el conte-
nido de la pantalla o las pantallas. Un objeto escultérico que
incorpora el sonido y el video como sus partes expresivas
esenciales se puede definir como una escultura multi o in-
termediatica. Una obra emblemaética que une los conceptos
de la escultura sonora y de la videoescultura es la de Nam
June Paik, de 1971, que utilizé en un performance (véase
la imagen 1).2! Este objeto es un chelo con caja de resonan-
cia formada por tres monitores de TV, de varios tamanos,
en las pantallas de los cuales se transmiten las imagenes
de la cAmara de video, conectada en circuito cerrado, que
registra el concierto ejecutado por medio del mismo ins-
trumento y las imégenes de los videos pregrabados, que son
interferidos por las sefales sonoras emitidas por el chelo.

19 Claire Bishop, “El arte de instalacion y su legado”, catalogo de la
exposicion, Instalaciones y nuevos medios en la coleccion del IVAM,
Valencia, 2006.

20 Eugeni Bonet, “La instalacién como hipermedio”, en Claudia
Gianetti (ed.), Media Culture, Barcelona, acc UAngelot, 1995, p. 37.

2! Varios autores, catalogo de la exposicion Los mundos de Nam June
Paik, Bilbao, Museo Guggenheim, 2001.



Imagen 1. Concierto para chelo, TV y cintas de video, Nam June Paik, 1971.

Para poner en relieve la diferencia del objeto de
Paik con una videoinstalacién podemos presentar aqui otra
obra emblematica: Hors-Champs, de Stan Douglas, de 1992
(véase la imagen 2). La pieza consiste en dos proyeccio-
nes simultaneas, de los dos videos distintos, de un mismo

performance de free jazz, en ambas caras de una pantalla,

Imagen 2. Videoinstalacién Hors-Champs (Fuera de campo), Stan Douglas, 1992.

suspendida en el centro de una sala vacia. Stan Douglas
presenta aqui dos diferentes principios de la construccién
del relato que se film6, de manera simultdnea, con dos
camaras. Por un lado una versién lineal, a la manera de
las clasicas emisiones televisivas del jazz, favoreciendo los
primeros planos y los rostros de los musicos y de sus ins-
trumentos, mientras estan tocando. Por otro lado, una
version que muestra las imagenes de los musicos en repo-
so, cuando no estan tocando, que conserva también los
movimientos de la cAmara. Ambas versiones visuales tie-
nen como fondo la misma pista sonora.

La instalacion cuestiona la validez de un concepto
de narracién racional que comtunmente se esta presentan-

do en los medios como el tnico relato legitimo. El titulo



de la instalacién parece referirse a la presentacién de los
acontecimientos fuera del campo de observacion, de la ca-
mara: de los margenes invisibles del espectaculo. El espec-
tador/escucha/participe de la instalacion, circulando por
la sala, puede ver dos caras diferentes, por separado, de las
imagenes en movimiento, del mismo acontecimiento, que
produce los mismos sonidos para ambas proyecciones. La
videoinstalacién estd legible solamente para un obser-
vador/e/p que cambia su punto de vista en el espacio de la
exposicién, comparando las dos proyecciones. Asi, al es-
cuchar el desarrollo de la pieza musical que suena en todo
el espacio de la videoinstalacion, el espectador/e/p entra en
las distintas zonas de la resonancia visual.

Los diferentes emplazamientos espaciales de los ele-
mentos de una escultura y de una instalacién, por impor-
tantes que son, no constituyen sin embargo la principal
diferencia entre ellos. Esta la podemos localizar, segtin pa-
labras de Claire Bishop, en el tratamiento del espectador,
en la ultima instancia, como una presencia literal en el
espacio y no solamente como “un par de ojos incorporeos”?
0 en su caso un par de orejas o nariz incorpérea. Las insta-
laciones en vez de representar espacios, texturas, sonidos,
olor, luz, etc., se presentan para ser experimentadas. Esto
implica la activacién sensorial del espectador, andloga al
compromiso del espectador con el mundo, en contraste con

el arte que solamente espera de él un acto de contemplacion.

22 Claire Bishop, op. cit., 2006.

26

Paralelamente, con el desarrollo de las nuevas for-
mas de la expresion artistica, de las instalaciones en los
anos sesenta del siglo XX, se fue difundiendo la critica de
los conceptos del sujeto cartesiano centrado y de su mi-
rada pasiva. Las teorias posestructuralistas de Foucault,
Derrida, Paul de Man y Deleuze, entre otros, critican las
nociones convencionales de la relacién del observador con
el arte, denunciando nociones de su dominio visual, pun-
to de vista central, perspectiva racional, etc., presentando
a cambio al observador como un ser humano fragmenta-
do, multiple y descentrado. Parece que los espacios de las
instalaciones con sus multiples perspectivas han subverti-
do el modelo del sitio privilegiado del observador. Sus expe-
riencias de dislocacion pueden ser de todo tipo de 6rdenes:
conceptual, sensorial, politico o social.

Sin embargo, se pueden criticar las posturas optimis-
tas de los que aplican nuevos paradigmas del arte posmoder-
no sefialando sus debilidades: para percibir las perspectivas
reales y metaféricas descentradas de las instalaciones nece-
sitamos a un observador/e/p de las instalaciones, centrado,
distanciado y no dislocado y desorientado, como sugieren
algunos textos sobre la experiencia del arte posmoderno.
Parece que lo que ofrecen las instalaciones es una experien-
cia de dislocaciéon para un observador/e/p con una perspec-
tiva y distanciamiento racionalmente bien plantados para

poder experimentarla.



3. LUGARES DE ENCUENTRO DE INSTALACIONES SONORAS CON VIDEOINSTALACIONES

ESPACIOS INTERNOS
DEL ESPECTADOR/ESCUCHA/PARTICIPE

Como todos los discursos, empiezo desde el silencio. El si-
lencio sonoro de la falta de sonidos; del discurso todavia
no emitido por la boca y del anélogo silencio visual del dis-
curso todavia no inscrito en una superficie blanca de la
hoja de papel o de una pantalla de computadora que en
ese momento lleno de letras.

La pantalla en blanco emite la luz. Si la apagamos
se queda en negro. Parecen dos silencios distintos: uno ac-
tivo, a la espera de los signos, y el otro sin tal esperanza.
Este par de silencios de la pantalla nos regresan a las re-
flexiones anteriores sobre dos modos sensibles: activo, a
la espera de un discurso, tanto visual como sonoro y el
otro pasivo. Estos personajes ya los ubiqué anteriormente
como los que ven y los que miran al lado de los que escu-
chan y oyen.

Se espera que siendo espectador/escucha/participe
de la exposicién de arte estoy atento y concentrado en mis
facultades sensoriales, racionales y emotivas: entonces veo,
escucho, percibo e interpreto. Me adentro en el espacio de
la videoinstalacion con la actitud aventurera de un curioso
abierto a todo tipo de experiencias. Los reflejos de las pro-
yecciones de video en las paredes y pisos del espacio me
llaman la atencion antes de dar vuelta a la esquina de una
sala en penumbra. En seguida enfoco la mirada en la panta-

lla y dedico toda mi atencion a su lectura sensorial e inter-
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pretacién racional. A veces me quedo estupefacto: nada en
las narrativas de los videos proyectados en las pantallas tie-
ne para mi sentido ni se encadena con las proyecciones en
los otros espacios de la misma instalacién. Las imagenes
no producen ningiin eco en mis espacios internos, emocio-
nales o racionales. Puedo sospechar que penetré en el espa-
cio de una videoinstalacion, el autor de la cual se planteé
confundir mis sentidos y percepciones de rutina, pero si
no estoy de humor para perder control y no estoy sufi-
cientemente relajado para entrar en un trance de las nue-
vas percepciones, no puedo ponerme en sintonia con las
ideas de su autor. Salgo dejando atrds muchas imagenes si-
multaneas de los videos, agitdndose en varios espacios de
la instalacion que no dejan ningtin rastro en mi mente. Las
iméagenes que no quise o no pude percibir se quedan de-
tras, como un ruido sin forma.

En otra ocasion, me adentro en una instalacién so-
nora donde en varios espacios vecinos se emiten en los al-
tavoces ruidos ambientales grabados en distintos lugares.
Pasando de un cubiculo al otro, donde cuelgan solamente
altavoces, en la pantalla de mi mente la imagen cambia,
por ejemplo, de la del espacio cerrado de una nave espa-
cial ala de las gradas para los asistentes de una carrera de
perros y estas diferentes imégenes se proyectan en la pan-
talla de mi mente a partir de los sonidos.

Deambulando dias antes por la videoinstalacion, la
pantalla de mi mente permanecié apagada, incluso cuan-

do mis ojos percibian muchos estimulos. En el otro caso



mi proyeccién interior funcioné, siendo excitada por los
sonidos, porque algunos de ellos apelan a ser vistos y ge-
neran una imagen mental cuando entran en nuestro in-
terior.

Una compilacién de ensayos sobre los textos de De-
leuze sobre el cine se titula, en su traduccién al espafiol,
El cerebro es una pantalla. Deleuze y la filosofia del cine.?
Si bien la primera parte del titulo tiene aqui un sentido
principalmente figurado, el cual se refiere a los anélisis
conceptuales de las peliculas, tiene también un timbre de
un sentido real. Sin adentrarme demasiado en las verda-
des de las ciencias neuroldgicas ni en la psicologia gestalt,
puedo decir que las proyecciones mentales de las image-
nes del cine o del video y las imagenes que provocan los
sonidos tienen en nuestra mente un espacio de la proyec-
cién comun. Lo afirma también José Antonio Jauregui
diciendo: “la computadora cerebral dispone de salas de re-
produccién de sonidos, imagenes, gustos, aromas y cuan-
tos productos sensoriales puede captar y archivar”.?

El espacio que ocupan las instalaciones, tal como
cualquier otro espacio real, se conecta con el espacio in-
terno de su observador/e/p por medio de los dispositivos
sensoriales de las orejas, los ojos y la nariz. En el caso de
una exploracion tactil, toda la superficie del cuerpo pue-
de tener la funcién de interface sensorial. Estos dispositivos
sensoriales, por mas diferencias que tengan en sus teji-

dos, que los comunican con el espacio real, a nivel fisiol6-

2 Gregory Flaxman (ed), The Brain is a Screen. Deleuze and the
Philosophy of the Cinema, Minneapolis, University of Minnesota
Press, 2000.

24 José Antonio Jauregui, Cerebro y emociones: el ordenador emo-
cional, Madrid, Maeva, 1998, p. 49.
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gico tienen en comun los transmisores de las sefiales y su
destinatario: las neuronas y el cerebro, respectivamente.

El espacio interno del observador/e/p de las instala-
ciones lo divido, con el fin de facilitar el analisis, en el es-
pacio mental y el espacio emocional. El primero seria el
espacio de la interpretacién racional del sentido inteligi-
ble de los mensajes sonoros y visuales, y el otro un espa-
cio de vinculacién de las imagenes sonoras y visuales con
las emociones y los sentimientos. Asi, relacionando esta
afirmacién con el anélisis fisiol6gico de las conexiones de
los espacios externos con los internos, puedo decir que los
espacios mentales y emocionales son unas expresiones me-
taféricas, andlogas a los espacios virtuales de los ordenado-
res. Esta tiltima analogia est4 analizada de manera extensa
por José Antonio Jauregui, quien, en su libro Cerebro y emo-
ciones: el ordenador emocional presenta tres ramas del soft-
ware cerebral: sensorial, mental y emocional.

En general las sefiales visuales inciden mas en el es-
pacio de la interpretacién racional del observador/e/p y
las senales sonoras en el espacio emocional, si no son
semanticos, al proporcionar los mensajes en un leguaje
hablado. Lo afirma Michel Chion cuando, en su libro La
audiovision,? dice, refiriéndose principalmente al cine, que
el sonido actia en nosotros fisiolégicamente y es un me-
dio de manipulacion afectiva que afiade el valor emocional
a la informacién de la imagen visual. Con las proyecciones
de las imagenes sonoras y visuales, en los espacios emo-
cionales y mentales de los observadores/e/p de las insta-
laciones, estan vinculados conceptos de los pensamientos

sonoros y visuales. En su videoinstalacién Hand Heard

25 Michel Chion, La audiovisién, Barcelona, Paidés, 1998, p. 40.



Imagen 3. Videoinstalacién Hand Heard (Escuchas de la mano), Gary Hill, 1995-1996.

(véanse las imégenes 3 y 4), que no tiene sonido, Gary Hill
pone en evidencia la lectura silenciosa de la imagen en
forma de los pensamientos que pasan por nuestro espa-
cio mental. La videoinstalacién esta conformada por cinco
proyecciones simultaneas de las imégenes de video de cin-
co personas mirandose la mano. En cada proyeccién, casi
estética, se aprecian las diferentes personas repitiendo el
mismo gesto. El punto de vista de la cdmara de las graba-

ciones es tal que vemos frontalmente la palma de la mano,

la oreja y la silueta de la cara de cada persona. Las proyec-
ciones abarcan casi toda la altura de la sala y parten de la
linea del piso. Participando en la instalacién somos indu-
cidos a repetir el gesto de las personas en las pantallas. De
esa forma se genera una resonancia moérfica,*® una ten-

dencia natural de sincronizar las actuaciones del grupo de

26 Varios autores, Gary Hill, Zeszyty Artystczne #14, Poznan, Polonia,
Akademia Sztuk Pieknych, 2005, p. 182: el concepto del bidlogo
Rupert Sheldrake.



Imagen 4. Videoinstalacion Hand Heard (Escuchas de la mano),
Gary Hill, 1995-1996.

individuos de la misma especie. Las sensaciones y las afec-
taciones se amplifican, reverberan (insisten) y entran en re-
sonancia por la repeticion del igual gesto en movimiento,
de las personas distintas, en los diferentes emplazamientos
espaciales. Uno de los mensajes que reverberan en el espa-
cio de la instalacién esta asociado con el esoterismo de
lectura de la mano. El otro es aquel sobre mondlogos en
nuestra mente: escuchamos nuestros pensamientos como
enunciados en un idioma, como unos sonidos virtuales.
En la instalacién percibimos las orejas de los per-
sonajes como unos portones siempre abiertos a las sensa-
ciones, los ojos como unos dispositivos que atrapan las
sensaciones y las manos como unas pantallas donde se
proyectan las sensaciones. Al mirar a las personas que in-

terpretan, leen la mano o piensan sobre su vida somos

30

inducidos a reflexionar sobre el proceso de nuestros pen-
samientos. En ese momento nuestros pensamientos for-
man un bucle de retroaccion: pensamos sobre el proceso de
pensar.

En muchas videoinstalaciones de Gary Hill, entre
las cuales Disturbance (Among the Jars) (Disturbio. En-
tre las vasijas) (véanse las imégenes 5, 6 y 7) es un ejemplo
mads representativo, la lectura silenciosa de los textos es-
critos se confronta con la lectura en voz alta e interpre-
tacién silenciosa de las imagenes visuales. La instalacion
esta conformada por siete monitores de TV y siete sillas.
En las pantallas aparecen y desaparecen los textos escri-
tos, sus lectores, entre ellos el filésofo Jacques Derrida, las
personas escribiendo los textos y las personas realizando
simples acciones. En la obra se utilizan los textos gnosti-
cos encontrados en el afio 1945, en una vasija, en Egipto.
En la instalacién se percibe una confusién de los textos
leidos, procesos de lectura, las imagenes de las palabras es-
critas y de los procesos de escritura. La intencién del ob-
servador/e/p de encontrar las relaciones significantes entre
las voces de lectores y las palabras escritas se ve frustrada
por la gran variedad de imagenes y voces simultaneas, lo
que induce al observador a reflexionar sobre el lenguaje
hablado, su doble del leguaje escrito y sus relaciones reci-
procas. En la caja de resonancia de la instalacién se entre-
cruzan, amplifican y atentian los textos leidos, hablados y
pensados conformando una red de espejismos. Una de las
funciones de la vision humana es captar las imégenes y la
otra es la de la lectura de los textos. Sin embargo, parece
que la obra insiste en un mensaje, que la principal fun-

cién de la vision es destilar un significado.
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Imagen 6. Foto fijadeunodelos cortes de videos, delavideoinstalacion,
Disturbio (Entre las vasijas), Gary Hill, 1988.
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Imagen 7. Dos fotos fijas de los videos proyectados en la instalacién.

La gran metéfora presentada por Hill en su instala-
cién seria una del mundo como un texto que espera ser
descifrado, interpretado, asi como los textos gnésticos ence-
rrados en la vasija esperaron ser leidos. Las sillas enfrente
de los monitores indican que los lectores intérpretes de la
instalacion deben ser concentrados en una pantalla, co-



mo los lectores de los libros que aparecen en las pantallas
de los monitores. Lo que nos confunde o no permite la sufi-
ciente concentracién en la lectura es la profusién de las
narrativas visuales en los monitores vecinos. Parece que
los libros, los textos escritos son unas imégenes filtradas,
codificadas que de esa manera se defienden de la marea
de las imagenes flotantes, del mundo visible sin codifi-
cacion.

En el video monocanal The Passing (La transicion)
(véase la imagen 8), de Bill Viola, el sonido de la respiracién
del protagonista, cuando duerme, subyace varias partes de
la obra. Este sonido constituye un puente entre el espacio
racional y onirico de Bill Viola y los paralelos espacios del
observador/escucha, facilitindole la empatia.

Imagen 8. Foto fija del video The Passing (La transicién), Bill Viola, 1971.
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En las videoinstalaciones, ademas de los espacios
internos, racionales y emocionales de los observadores/e/p,
aludidos en las piezas presentadas arriba, se pueden dis-
tinguir los mencionados espacios psiquicos. Es el caso de
la instalacién de Bruce Nauman, Going Around the Cor-
ner Piece (véaselaimagen 9). La pieza invita al espectador/e/
participante a dar un paseo vigilado por las camaras en el
exterior de una caja real. Este recorrido con la inusual ima-
gen de la figura de nuestra persona en movimiento, en vi-
vo, de espaldas, induce a un autoanélisis psicolégico. En
la instalacién, el espacio geométrico del exterior conduce
al mundo interior del participante. Este performance se
puede asociar también con algunos rituales de la medita-
cion religiosa, donde los movimientos repetitivos pueden
inducir a la distinta percepcion de la realidad. El texto de

un catéalogo de la exposicién la describe:

Es un cuadrado cerrado por cuatro paredes blancas de ma-
dera contrachapada, de una altura igual a la mitad de su
longitud. Un poco debajo del punto mas alto de cada pared,
cuatro camaras observan como buitres al acecho. Las presas
somos nosotros, los visitantes del museo. La victima digeri-
da (nuestra imagen en blanco y negro tomada desde atras)
aparece delante nuestro, en cuatro monitores situados en el

suelo al final de cada pared.”

Al perseguir, alrededor del cubo blanco, la imagen
de espaldas de nosotros mismos, tenemos una sensaciéon de
opresion y de una cierta mania de persecucién, que provo-
ca el problema, ¢como deshacernos de nosotros mismos?

Samuel Beckett ha presentado magistralmente esta ago-

%7 Varios autores, catdlogo de la exposicion Tiempos de video. 1965-
2005, Barcelona, Fundacion “La Caixa”, 2005, p. 123.



Imagen 9. Videoinstalacién Going Around the Corner Piece
(Pieza de girar la esquina), Bruce Nauman, 1970.

nia de la autopersecucién en su pelicula Filn, donde el
unico actor de la pelicula, Buster Keaton, visto casi todo
el tiempo de espaldas, es perseguido en sus recorridos por
la camara. La pelicula Filim, de Beckett, y sus afectacio-
nes, similares a las de la instalaciéon de Nauman, fue anali-
zada por Gilles Deleuze en su libro La imagen-movimiento,
Estudios sobre cine 1,® para ejemplificar sus conceptos
de imagen-precepto e imagen-afecto. La instalaciéon Going
Around the Corner Piece induce en su observador/participe

28 Gilles Deleuze, La imagen-movimiento, Estudios sobre cine I,
Barcelona, Paidés, 1984, pp. 101-104.
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una sensacion de ser dislocado de la identidad psicolégica
y corporal. En la pieza de Nauman las camaras son media-
doras de nuestra autovigilancia y en un modo figurado, de
nuestra conciencia. La instalacion esta suministrando una
estructura espacial y topolégica para nuestros movimien-
tos corporales y mentales sin transmitir unos mensajes
definitivos. La percepcion, en tiempo real, de la figura de
nuestra persona en movimiento, reverbera en nuestros es-
pacios mentales y emocionales y psiquicos, provocando
reflexiones y pensamientos que se desarrollan en el mis-
mo tiempo del recorrido.

Achille Bonito Oliva, al analizar las obras de Fabrizio
Plessi (véanse las imagenes 17 y 27), muestra una resonan-
cia del espacio real de la videoinstalacion con el universo
psiquico del autor y del observador/e/p, por medio de
imagenes arquetipicas:

El espacio ocupado es agredido, y por tanto alterado, por pro-
yectos vinculados a su imaginacién capaz de medirse con la
complejidad tecnolégica y con las estructuras profundas del
universo psiquico, activadas por su relaciéon con materiales
primarios como el agua, el fuego, el aire y la tierra.?

ESPACIOS SOCIALES Y POLITICOS

El espacio interior del experimentador de una instalacion,
videoinstalacion, instalaciéon sonora o multimedia, no
es del todo diferente del espacio exterior, de los empla-

2 Achille Bonito Oliva, catdlogo de la exposicion Fabrizio Plessi.
Videocruz, Madrid, Museo Espanol de Arte Contemporaneo de
Madrid, 1988.



zamientos de las obras. De eso habla, entre otros, Martin
Heidegger, en su texto Construyendo, morando, pensando:

Cuando hablamos del hombre y el espacio suena como si el
hombre estuviese situado de un lado y el espacio en el otro. Sin
embargo, el espacio no es algo que confronta al hombre. No es

un objeto externo, tampoco es una experiencia interna.>

Sin embargo, no todos los artistas y criticos consi-
deran los neutros términos de la fenomenologia como las
mas importantes caracteristicas de los espacios, de las ins-
talaciones. Benjamin Buchloh, en su texto “El espacio sé6lo
puede conducirnos al paraiso”, dice:

En el caso de Dan Graham se enuncian otras cuestiones tam-
bién, entre las mas importantes es aquélla del espacio urbano
socializado y cotidiano, considerado por Dan Graham como la
antitesis de la falsa neutralidad transhistérica.’!

El espacio social y politico no es dado, sino que es
activamente producido, y ademas este espacio influye en
la sociedad y participa en su discurso. De aqui se deduce
también que el espacio social es un contenedor de las rela-
ciones humanas y un receptaculo de la historia. Muchos
artistas que producen instalaciones de los videos y de los
sonidos estan atentos a estas modalidades espaciales. Por
ejemplo, las obras de Antoni Muntadas tienen por tema el
intercambio de la informacién y/o de las sensaciones, en
los espacios sociales y politicos. Una de las intervencio-
nes sonoras en el espacio social es su 23.3.1998 Mercat de
Villafranca. El doctor Miguel Molina la describe:

30 Martin Heidegger, Basic Writings, San Francisco, Harper Collins,
1993, p. 358 (traduccién del autor).

31 Benjamin Buchloh, “El espacio s6lo puede conducirnos al parai-
so”, en Josu Larranaga, Instalaciones, Donostia-San Sebastién,
Nerea, 2006, p. 85.
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Imagen 10. Videoinstalacién The Board Room, Antoni Muntadas, 1987.

La intervencioén consistié en pregrabar los sonidos del mer-
cado ambulante de Villafranca (Tarragona) durante un sa-
bado, que es el dia que ponen los puestos de venta. El resto
de los dias de la semana que no hay mercado se ponia el
sonido pregrabado en el mismo lugar, enfrentdndolo a los
propios sonidos de la calle. Y se dejaba de poner cuando
volvia a haber otra vez el mercado, solamente se distribuia
el CD en una parada del mismo. [Y mas adelante puntualiza:]
[...] Con la ausencia y presencia del sonido, Muntadas con-
sigue transformar la percepcién del mismo lugar, permi-

tiendo reflexionar sobre aquello que oimos sin escuchar.?

La videoinstalacién del mismo autor, titulada Board

Room (véase la imagen 10), representa el espacio politico

32 Miguel Molina Alarcén, “El arte sonoro”, en ITAMAR, Revista de in-
vestigacion musical: territorios para el arte, Valencia, Pub y Rivera,
2008, p. 22.



mundial como un selecto club de los directores de la gran
empresa. La instalacion se desarrollé en una sala con una
gran mesa rodeada de las fotografias de los lideres politi-
cos y religiosos. Los retratos se enmarcaron en forma de
los retratos clasicos de pintura. En la boca de cada per-
sonaje se colocé un monitor video, de pequeno formato,
donde se reproducia el discurso del lider en cuestién. El
resultado acustico de la reproduccién simultanea de los
multiples discursos fue un ruido de la confusion.

Dara Birnbaum es una artista reconocida por la tem-
prana aplicacién de los medios tecnolégicos en las obras
que se distinguen por su compromiso con los problemas
sociales y politicos. Una de sus videoinstalaciones, Rio
Videowall (véase la imagen 11), es un ejemplo de la monu-
mental obra interactiva con un significado social, realizada
en el espacio publico de un centro comercial en Atlanta,
Estados Unidos. Ahi, la artista coloc6é una pared de 25
monitores de video. Cuando el centro comercial estaba
vacio, la pared de los monitores proyectaba las imagenes
de la naturaleza que existian en el lugar, antes de la cons-
truccién del centro comercial. Sin embargo, cuando los
compradores entraban a la plaza, sus cuerpos interrum-
pian el simulado paisaje de antes. Dos videocdmaras de
vigilancia eran conectadas al muro de los monitores, asi
que cuando algiin peatén pasaba enfrente de la caAmara, su
gran silueta se proyectaba encima de las bucélicas image-
nes de la naturaleza. Dentro de esta silueta aparecian las
imagenes en vivo de las transmisiones de los noticiarios de
CNN. La obra, comisionada por los duefios del centro co-

mercial, tenia implicita la critica de este espacio y de sus
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Imagen 11. Videoinstalacion Rio Videowall, Dara Birnbaum, 1989.

clientes: el espacio publico de la plaza se convertia en un
recipiente de la historia del lugar que reverberaba con un
discurso politico, generado de manera inadvertida por los
transetntes, sobre la pasiva aceptacién de ser manipulados.

Miroslaw Balka, artista polaco mas conocido por su
obra escultérica, presenté en diciembre de 2009 una se-

rie de instalaciones de video titulada Topografias, en el Mu-



Imagen 12. Videoinstalacién, Carrousel, Miroslaw Balka, 2004.

seo de Arte Moderno de Oxford, Inglaterra. Una de las
obras, con el titulo Carrousel (véase la imagen 12), fue con-
formada por cuatro proyecciones en cada una de las pa-
redes de la sala de exposicion.

En cada pantalla se proyectaba el mismo video rea-
lizado entre los vestigios del campo alemén de exterminio
de los humanos. El artista realiz6 la pelicula girando con
la videocamara en la mano. Cada una de las cuatro pro-
yecciones se reproduce con un retraso, logrando asi el
efecto de que las imégenes giran alrededor de la sala. El
video muestra el paisaje invernal de la nieve con las barra-
cas, cables eléctricos y arboles. Este espacio histérico fue
documentado varias veces, pero la dindmica instalacién

de Balka no tiene por objetivo una tranquila contempla-
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cién de los datos historicos en una narrativa secuencial,
sino despertar en su observador/e/p las respuestas visce-
rales, al introducir en la galeria un espacio cargado de
historia. Las iméagenes que giran en cada proyeccién y en-
tre las pantallas reverberan entre si y provocan mareo y
hasta ndusea, como si ésta fuera la tinica respuesta apropia-
da ante la imposibilidad de captar y comprender el ho-
rror de lo sucedido en este espacio. Las imagenes provocan
en el observador/e/p de la instalacién una resonancia vi-
sual oscilatoria, transformando y amplificando las percep-
ciones del trauma histérico.

Krzysztof Wodiczko es conocido por sus proyeccio-
nes a gran escala de las diapositivas y de los videos carga-
dos de significados sociales y politicos. Al apropiarse de
los edificios y monumentos como pantallas de sus proyec-
ciones, Wodiczko centra la atencién en las formas en que
la arquitectura refleja la memoria colectiva y la historia.
Al proyectar imagenes de los miembros de la comunidad:
sus manos, caras y cuerpos enteros, y acomparfiandolas
con los testimoniales hablados, Wodiczko cambia nues-
tra comprension tradicional del espacio publico, que ante
nuestros ojos se transforma en un potente instrumento
que emite mensajes sociales y politicos, que reverberan en-
tre sus transetntes. Ejemplar aqui es su proyecto en Tijua-
na, México (véase la imagen 13); las proyecciones en vivo
de las caras de las trabajadoras de la industria maquilado-
ra, en la esfera arquitecténica del teatro Omnimax, de 20
metros de didametro, del Centro Cultural de Tijuana, acom-
pafiadas por los testimoniales de los abusos en el lugar de

trabajo, problemas familiares, agresiones sexuales, etc. Con



Imagen 13. Instalacién mediatica, Proyecto CECUT,
Krzysztof Wodiczko, 2000.

su instalacién el artista proporciona la voz y visibilidad a
las representantes del grupo social mas desprotegido, que
no logra encontrar apoyo en las actuales instituciones del
sistema politico de México.

Las modalidades de los espacios sociales y politi-
cos son utilizadas por los artistas de las instalaciones me-
diaticas casi siempre para realizar una critica, que intenta
alertar la conciencia de sus espectadores/e/p sobre los me-
canismos de la dominacion, con el fin de formarlos como
agentes de las transformaciones del mundo. Sin embargo,
Jacques Rancieére ve un error interno de la critica social

contemporanea, que podemos extrapolar al arte critico:
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La falta de conexién entre los procedimientos criticos y
cualquier expectativa de la emancipacion revela simplemen-
te una fractura en el corazén del paradigma critico. Puede
mofarse de sus ilusiones, pero reproduce su légica.®

MATERIALIDAD E INMATERIALIDAD
DE LA PANTALLA Y LA FUENTE SONORA

Las fuentes de sonidos que no son excitadas por las se-
fales eléctricas; los instrumentos musicales de viento, de
cuerdas o de percusién siempre parten de una excitaciéon
de las particulas materiales de los s6lidos (de membranas,
cuerdas, etc.) o de la excitacién secuencial directa de las
particulas materiales de los gases (que constituyen una on-
da sonora). En la geometria de las cajas de resonancia, de
cuerdas y tubos de los instrumentos musicales, sus dimen-
siones son unas multiplicaciones o particiones simples de
las longitudes de las ondas acusticas, que preparan las con-
diciones para una amplificacién por resonancia. Todos
los materiales que suenan, que emiten una onda sonora,
se diferencian de los instrumentos por ser relativamente
pobres en sistemas de la manipulacién de la senal acus-
tica y por sistemas desafinados de la amplificacién del so-
nido por efecto de la resonancia. La materialidad de las
senales acusticas y de sus fuentes sonoras las diferencian
de manera radical de las sefiales electromagnéticas de la
luz y de sus fuentes, tanto las de una pantalla de compu-
tadora como las de una vela. Aqui se pueden considerar

las pantallas excitadas por la luz como una materia, en la

3 Jacques Ranciere, The Emancipated Spectator, Londres, Verso,
2009, p. 45 (traduccién del autor).



Imagen 14. Videoinstalacion Himalaya Sister’s Living Room, Pipilotti Rist, 2000.

mayoria de los casos, solamente de manera metaférica: su
materialidad propia es similar a la materialidad de un
foco. El méas reconocido artista que utiliza de esta mane-
ra los monitores es Fabrizio Plessi (véanse las imagenes 17
y 27). El artista habla del uso de los videos en sus obras
como una materia, una entre muchas, una materia escul-
térica mas:

Yo soy un artista que utiliza el video, no un videoartista.

Miguel Angel era un artista que utilizaba el marmol y nadie

lo llamaba marmolista®* y en otro lugar, Marco Tonelli dice al
respecto: Siempre ha considerado la electrénica, y mas con-
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cretamente la televisién, nada menos que un material, mas
o menos como el hierro, el carbén, la paja o el marmol.*

En la videoinstalacién Himalaya Sister’s Living
Room, del ano 2000 (véase la imagen 14), de la artista
suiza Pipilotti Rist, es evidente la intencién de presentar
las proyecciones como unas lamparas, fuentes de luz en
el espacio de una sala de apartamento.

En el caso de la materialidad de las pantallas de pro-
yecciones luminicas que reflejan la luz y no la generan, el
asunto es aparentemente mas complicado. Toda la Tierra,
con sus valles y montafias es una pantalla sui generis, con
el sol como fuente de las proyecciones de las sombras. De
manera similar, la pantalla del cine y del video puede tener
cualquier geometria, rugosidad, ser sélida, liquida o
incluso gaseosa. De hecho, muchos artistas de videoins-
talacion utilizan este tipo de pantallas no formales, como
por ejemplo Tony Oursler —los muiecos de tela (véase la
imagen 15)- o Krzysztof Wodiczko —la arquitectura urba-
na (véase la imagen 13).

En mi videoescultura Respaldo (véase la imagen 16)
utilizo parte de una silla como pantalla. En un video grabo
las sombras méviles de las ramas del arbol que crece fren-
te a la ventana de mi cuarto y los destellos de los rayos del
sol filtrados por las cortinas, que se proyectan sobre el res-
paldo de una silla. En la instalacién el foco del videoproyec-
tor simula el sol: las imagenes méviles que he registrado
en el respaldo de la silla las proyecto sobre el mismo res-
paldo, intentando reproducir una atmésfera efimera de
una mafana en mi cuarto.

34 Varios autores, catilogo de la exposicion Fabrizio Plessi, Valencia,
Sala Municipal LAlmodi, 2000.

3 Marco Tonelli, “Escultor de la modernidad”, catalogo de la exposi-
cién Plessi 1970-2005, Valencia, IVAM, 2007, p. 20.



Imagen 15. Fragmento de la videoinstalacion Judy, Tony Oursler,
1994.

El término interface se aplica hoy mayoritariamen-
te en la tecnologia relacionada con los ordenadores, pero
podemos aqui extender su significado a todos los disposi-
tivos que transforman un tipo de sefial en otro. Lo que se
produce en el dispositivo actstico de un altavoz es la trans-
formacién de una sefial eléctrica en otra, que es acustica,
con la mediacién de una sefial magnética. Las vibraciones
de la membrana del altavoz siguen fielmente las vibracio-
nes de la sefial eléctrica. Aqui, las fuentes de la imagen
sonora son siempre localizadas en las sefales eléctricas.
En un televisor se produce una excitacién de las particu-
las en la superficie de la pantalla provocada por un rayo
de electrones, que en turno sigue las sefiales eléctricas con
mediacion, también, de las sefiales magnéticas. Las fuen-

tes de la imagen en la pantalla de un televisor o un
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Imagen 16

. Videoescultura Respaldo, Pawel Anaszkiewicz, 2007.



monitor convencional son siempre localizadas en las sefia-
les eléctricas. Fabrizio Plessi, en sus videoinstalaciones,
utilizaba los monitores de la TV, resaltando su materiali-
dad. Un ejemplo muy elocuente es su pieza Gli armadi del
caos (véase la imagen 17). La obra estd conformada por
las estructuras de hierro con los compartimentos, 160 pie-
dras, seis monitores, seis aparatos de video, tres graba-
ciones en videocasete y el sonido grabado.** En los videos
se muestra, como en muchas otras instalaciones de Plessi,
la imagen del agua en movimiento. El mero hecho de enu-
merar las piedras, igual que los monitores de video, en la
ficha técnica de la instalacién, las pone al nivel de igualdad
operacional, y de igualdad de sus papeles en la instala-
cién. Fabrizio Plessi muestra aqui el didlogo fenomeno-
légico de las piedras con el agua por mediaciéon de los
videos, presentados en los monitores de TV. Los elemen-
tos de la instalacién nos indican su posible lectura metaf6-
rica, como representacion de la vecindad de la naturaleza
bruta con tecnologia sofisticada, en la presente estructu-
ra del mundo. Se nos indica el papel de la naturaleza en
los procesos caédticos, que es contrarrestado por el de la
tecnologia, que establece un orden, conteniendo los focos
de la turbulencia. El papel de las piedras, que son repre-
sentantes propios y metaforicos del caos, puede tener tam-
bién una resonancia politica y social, como armas de los
desobedientes del sistema aparentemente estable; el orden
que intenta contener la turbulencia con armas mucho
mas sofisticadas tecnolégicamente, como el video, entre

otras.

3¢ Catalogo de la exposicion Fabrizio Plessi, Valencia, Sala Municipal
L’Almodyi, 2000, p. 164.

Imagen 17. Videoinstalacién Gli armadi del caos (Los armarios
del caos), Fabrizio Plessi, 1995.

En la instalacién, las estructuras de hierro forman
unas cajas de resonancia de las sensaciones y de los men-
sajes sobre las relaciones supuestamente ordenadas y fir-
mes entre la naturaleza y la tecnologia. Estos mensajes
estan amplificados por la repeticién, de corte minimalista,



de los armarios de hierro en el espacio. La naturaleza, me-
diatizada por la imagen del video, ofrece solamente las sen-
saciones visuales y sonoras, en contrapunto con la relacién
inmediata, tan sencilla como un gesto de coger una piedra
que nos permite sentir su peso y textura. La instalacién in-
duce al espectador/e/p a multiples reflexiones sobre el lu-
gar de la tecnologia en el mundo contemporaneo y sobre
su papel como contenedor del caos. También sobre la rigi-
dez estructural de nuestra visién del mundo, de los dife-
rentes compartimentos conceptuales para la naturaleza y
la tecnologia, lo que nos permite asumir que la primera esta
domada por los humanos. Sin embargo, la naturaleza,
contiene una latente violencia, como la de una piedra que
rompe con facilidad un monitor.

En las pantallas de los monitores de TV, de la instala-
cién de Plessi, como en las pantallas de cristal liquido, que
predominan entre las pantallas actuales de computadoras,
televisores y teléfonos moviles, las imagenes se forman por-
que algunos materiales cambian sus propiedades bajo di-
ferentes potenciales de la sefial eléctrica. Las fuentes de la
imagen en estas pantallas se localizan en las sefiales eléc-
tricas. En las pantallas LCD son unos foquitos producidos
por los materiales semiconductores que se prenden a par-
tir de las sefiales eléctricas. Los actuales videoproyectores,
por mucho que difieran, tienen un foco como su fuente de
luz. Esta luz se modula por medio de unas pantallas que
cambian su transparencia de acuerdo con las sefiales eléc-
tricas del video. La senal luminica se proyecta, con ayuda
del sistema 6ptico, en las pantallas, afuera de los dispo-
sitivos. Asi el proyector de cine, que tiene por fuente tam-

bién la luz de un foco, difiere de un proyector de video

Imagen 18. Foto fija del video monocanal Mediations, Gary Hill,
1979/1986.

solamente por el tipo de modulacion de la luz: en uno son
las imagenes semitransparentes de una cinta de celuloi-
de, en otro la pantalla semitransparente modulada por
senales eléctricas. Como la luz del videoproyector es mo-
dulada por las senales eléctricas de los videos, de las pe-
quertias pantallas, similares a las de los monitores descritos
arriba, podemos afirmar que todas las pantallas mediati-
cas que emiten las sefiales luminicas son unas fuentes de
luz excitadas y moduladas por las sefiales eléctricas.

El trabajo de video de Gary Hill, Mediations® (véase
la imagen 18), nos puede servir como un ejemplo ilus-
trativo de la analogia entre la materialidad de la fuente
de sonido de la membrana de altavoz, que transforma

37 Gary Hill, Imagining the Brain Closer Than the Eyes, Art Basel,
Ostfildern, Hatje Cantz Verlag, 1995, p. 121.



Imagen 19. Fotos fijas de cada una de las dos peliculas proyectadas simultdneamente en ambos lados de la pantalla en la instalacion
Two Sides of Every Story (Dos lados de cada relato), Michael Snow, 1974.

senales eléctricas en las sefiales actsticas y la membrana
de la pantalla como un dispositivo que transforma sefiales
eléctricas en sefales visuales. El principal protagonista de
este video es un altavoz que emite el discurso de Hill cuan-
do su membrana se cubre de arena. En la pieza se presenta
la transformacion del sonido, su atenuacién conforme
con las etapas graduales del entierro de la membrana. De
esta manera ambas membranas: la del altavoz y la de la
pantalla se unen en el plano de la proyeccion del video y
demuestran sus materialidades por medio de una imagen
inmaterial.

Llegados a este punto podemos afirmar que los vi-
deomonitores, los videoproyectores y los altavoces tienen
en comun las membranas que transforman sefiales eléc-
tricas: unas en ondas electromagnéticas visibles que es la
luz, y otras en ondas acusticas. Podemos decir también que
tanto las pantallas como los altavoces tienen las mismas

fuentes de las imagenes, que son las sefiales eléctricas. Por
esta razén es posible manipular la sefal visual del video
de la misma manera que la senal sonora: por medio de
unos mixers, potenciometros, amplificadores, computa-
doras, y guardarlos en forma analoga o digital en las cin-
tas magnéticas o memorias digitales.

La materialidad de la pantalla y de la fuente sonora
tiene su opuesto dialéctico en la inmaterialidad de las se-
nales que emiten estas fuentes y que reciben los observado-
res/e/p. Comentando nuestro comportamiento, al percibir
las sefiales visuales emitidas por las pantallas, hablamos
de mirar en la pantalla y también de mirar a través de la
pantalla. Este fue el tema de varias instalaciones mediati-
cas de corte estructural. Una de las mas famosas es Two
Sides to Every Story (Dos lados de cada historia) (véase la
imagen 19), de Michael Snow, en la cual en una pantalla de

aluminio, suspendida en el centro de una sala, se proyec-



tan en ambos lados dos peliculas de ocho minutos de dura-
cién. Los proyectores de las peliculas se ubican en el sitio
aproximado de las caAmaras de cine que registraron de am-
bos lados una elaborada performance de una actriz, que
camina entre dos camaras, mostrando igual importancia
del plano y del contraplano y materializando con pintura
en spray la invisible membrana que separa ambos espacios.

Claramente es una obra que pone en evidencia la
funcién de la pantalla, de separar los espacios de campo
y contracampo. La instalacién revela también su funcion
de separacién de los espacios virtuales, proyectados en la
pantalla, de los espacios reales de los espectadores. Igual-
mente la obra presenta la especificidad de la mirada del
observador/e/p de una instalacién multimedia, a lo que se
refiere Kate Mondloch cuando dice:

Al proponer una pantalla como parte de la instalacién en
una galeria de arte, el trabajo de Snow de manera efectiva
genera un hibrido entre el ilusionismo representacional de
un cuadro y la materialidad tridimensional de una escul-

tura.’

Mais adelante comenta:

La pieza revela una aparente paradoja de la especularidad de una
instalacién mediética: este modo de observar es de manera si-
multdnea material (el enganche fenomenolégico del espectador
con los objetos reales en el tiempo y el espacio) e inmaterial (la
proyeccién metaférica del espectador en los tiempos y espacios
virtuales).*

38 Kate Mondloch, Screens, Viewing Media Installation Art, Minnea-
polis, University of Minnesota Press, 2010, p. 17 (traduccién del
autor).

3 Idem.
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Imagen 20. Fragmento de la instalacién sonora Ostinato blanco-azul,
José Antonio Orts, 1996.

El modo de mirar a través de la pantalla es el méas
comun en nuestra vida cotidiana cuando buscamos infor-
macién en la computadora, cuando vemos un partido de
futbol en la televisién o seguimos la trama de una pelicu-
la. Este tipo de mirada se asemeja a la mirada a través del
vidrio de un escaparate, el cual no notamos si no presen-
ciamos en él un reflejo fuerte, que lo materializa frente a
nuestros ojos. Muchas de las videoinstalaciones, al mos-
trar la materialidad de la pantalla nos ensefian a mirar en
la pantalla y al mismo tiempo a través de ella. Cosa anédloga
sucede con algunas instalaciones sonoras, donde se pone
en evidencia la materialidad de la fuente sonora, mostran-
do por ejemplo los altavoces desnudos (véase la imagen
20), como contrapunto de las sefiales acusticas, que pare-
cen inmateriales.



Mi videoescultura titulada Flores arrodilladas (véa-
se la imagen 21) es una pieza que subraya la inmateriali-
dad de la proyeccién en la pantalla por contrastarla con
las imagenes de las flores naturales. La obra esta confor-
mada por la proyeccién en un monitor puesto en el plano
horizontal, un marco de espejo ovalado y una docena de
flores blancas. En el video se presentan las flores en un
proceso reversible de ser aplastadas por los rodillos de ma-
dera. Las flores periédicamente renacen desde los rodi-
llos, para ser aplastadas después. Es una videoescultura
realizada en principio para un sitio especifico, un museo
en la ciudad de México que alberga los restos de las cel-
das del convento de las monjas, donde vivié, en la época
del barroco, Sor Juana Inés de la Cruz. La obra fue mon-
tada como un pequefio homenaje a la famosa escritora
mexicana. Una de sus posibles lecturas se puede describir
como la fuente de la vida que se renueva de manera per-
petuay que florece entre las imégenes reales, espejos y gra-
baciones mediaticas. Las imagenes de las flores reales, sus
reflejos en el marco y sus movimientos en la pantalla ova-
lada reverberan entre si, creando unas remisiones reci-
procas. La estructura de la pieza expone también, de una
manera irénica, el icono contemporaneo de la imagen me-
diatica en un marco ovalado, popular en el pasado, el mar-
co de las imagenes de personas queridas. El observador
de Flores arrodilladas puede ver su reflejo entre las flores
al lado de la pantalla televisiva como la imagen en el es-
tanque de un conocido mito. La pieza intenta provocar
una reflexién sobre la vecindad de la naturaleza y la ima-
gen medidtica, que contiene los aspectos visuales de la
realidad y al ser contemplada cotidianamente parece te-

ner la misma riqueza que la realidad. Sin embargo, rodea-

44

da por las flores reales parece pobre, sin contar con efectos
visuales que permiten la apreciacion continua de los in-
tervalos del tiempo pasado.

Resumiendo, en las instalaciones las imagenes visua-
les de las videoproyecciones e imégenes sonoras, emitidas
por los altavoces, tienen la misma fuente en la sefial eléc-
trica y por lo mismo pueden ser procesadas y manipuladas
de similar manera. Por otro lado, la fuente sonora maté-
rica, aquella que no es de altavoz, puede ser tratada como
analoga a la fuente de imégenes visuales en movimiento,
en la mayoria de los casos solamente de manera meta-
forica, siendo ambas las fuentes de las imagenes que se
desarrollan en el tiempo.

EL TIEMPO EN LA VIDEOINSTALACION
Y LA INSTALACION SONORA

Tanto las imagenes sonoras como las iméagenes de video
se desarrollan en el tiempo. Paralelamente a estos tiempos
de las imagenes emitidas y proyectadas, en las instalacio-
nes existe el tiempo del espectador/escucha/participante
que hace su entrada a la instalacién, un recorrido y la sa-
lida a su propio ritmo, dificil de controlar, al contrario de
lo que sucede en las salas de conciertos y las proyecciones
de las peliculas en las salas del cine. Ese tiempo esta siem-
pre entrelazado con el espacio, definido por Richard Se-
rra, citado por Rosalind Krauss, como una coexistencia.*
Pero asi como un artista puede controlar los tiempos de
las imégenes sonoras y visuales que coexisten en el es-

40 Rosalind Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos
modernos, op. cit., pp. 287-288.



pacio de una instalacién, el tiempo de sus enlaces, su edi-
ci6én temporal, depende del recorrido de su observador/e/p
que de esta manera concluye la obra. En algunas instala-
ciones el artista es capaz de modelar sus espacios de tal
manera que sugiere las secuencias de los traslados, pero
dudo si el control del ritmo de su recorrido es incluso de-
seable; los controlados tiempos de recorridos en vehicu-
los por algunos parques de diversién son unas constantes
para sus espectadores pasivos. Puedo imaginar tal dispo-
sitivo en una videoinstalacién solamente como un pasti-
che, como un irénico gesto de critica de la diversién sin
reflexién. En cambio, un recorrido atento por una instala-
cién puede descubrirse como un acto creativo, hasta como
un performance.

En la instalacién sonora interactiva Ostinato blan-
co-azul, de José Antonio Orts (véanse las imagenes 20y 22)
se crean varias narrativas temporales de los sonidos que
confluyen en su espacio. Las determinan el tiempo de la
iluminacién natural desde las ventanas de la sala, el tiem-
po del recorrido, interactuacién del escucha/participante
y el nimero de los visitantes actuando simultdneamente
(el nimero de narrativas sonoras que ellos crean).

Su autor comenta:

Normalmente mis obras se relacionan con el espectador o con
el entorno natural o con ambos a la vez. Cuando se relacionan
con el espectador, la obra adquiere ritmos propios del cuerpo
humano y por tanto el resultado esta muy cerca de la danza
y de la musica. Cuando se relaciona con el entorno adquiere
ritmos propios de naturaleza, que son mucho mas lentos.*!

4 Varios autores, catdlogo de la exposicién Instalaciones y nuevos
medios en la coleccion del IVAM, Valencia, 2006, p. 210.

45

Figura 22. Fragmento de la instalacién sonora Ostinato blanco-azul,
José Antonio Orts, 1996.



En el capitulo “Instalando el tiempo. El tiempo espe-
cializado de la duracién exploratoria”,*? de su libro Panta-
llas. Viendo arte de la instalacion multimedia, Kate Mondloch
de manera extensa analiza el tiempo en la percepcién de
las videoinstalaciones, en las cuales sucede la recepcién
de una polifonia de voces narrativas de los videos, y no nece-
sariamente de las imagenes sonoras. Esta polifonia de va-
rias narrativas visuales simultaneas se relaciona con el
concepto de polivision que menciona Bonet al enumerar
los primeros experimentos del cine de multipantallas de los
anos veinte del siglo pasado.®

Las videoproyecciones simultdneas, ubicadas en el mis-
mo espacio de la instalacién, son los sitios de los tiempos pa-
ralelos que el observador/e/p vincula entre si. Los entrelaza
también con sus propios tiempos internos de los flujos
de pensamientos y de las sensaciones con la mediacién del
tiempo de su recorrido, y los ritmos y cadencias de sus mi-
radas a las proyecciones. Esta polifonia de las muiltiples
narrativas ilustra bien la videoinstalacién Anne, Aki and
God, de Eija-Liisa Ahtila (véanse las imagenes 23y 24). Es
una videoinstalacién/performance de siete videos reprodu-
cidos simultdneamente en las siete pantallas y una guia/
actriz/performer. Los videos en bucle, de 30 minutos cada
uno, se proyectan en cinco monitores de TV y dos pantallas.
La videoinstalacién utiliza los videos de ficcién, los videos
documentales y una actriz/performer que junta en su per-
sonaje los dos caracteres: uno ficticio, de Anne y el otro

de la actriz que gané el papel en el concurso de reparto y

4 Kate Mondloch, op. cit., pp. 40-59.
4 Eugeni Bonet, “La instalacién como hipermedio”, en Media Culture,
Barcelona, UAngelot, 1995, p. 31.
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Imagen 23. Videoinstalacion Anne, Aki and God, Eija-Liisa Ahtila,
1998.

Imagen 24. El esquema de las proyecciones de la vidoinstalacién
Anne, Aki and God, Eija-Liisa Ahtila, 1998.

que se presenta entre otras seis actrices. La actriz/perfor-
mer también tiene, en la instalacién, el papel de guia. Aki
presenta un caracter de la vida real: un hombre que des-



pués de abandonar el trabajo de disenador de software para
la compaiiia Nokia se vuelve esquizofrénico y sus imagina-
rios antecedentes autobiograficos y el personaje de su no-
via cobran vida. En la instalacién, en los cinco monitores
se presentan, de manera simultanea, las cinco entrevistas
del concurso de reparto, de los candidatos para el papel de
Aki. En una de las dos pantallas grandes se presenta al Dios,
hablando con Aki, a través de dos personas: una masculina
y la otra femenina. En la séptima pantalla aparecen, de
manera secuencial, las entrevistas con las siete candida-
tas para el papel de Anne.

La instalacién muestra una estructura del mundo in-
terior que contiene una variedad de las narrativas de los
diferentes tiempos: pasados, presentes y futuros. Daniel
Birbaum, en su ensayo Cristales del tiempo, publicado en
el catalogo de la exposicion de las videoinstalaciones de
Eija-Liisa Ahtila, habla de una polifonia de voces interio-
res y cita al filésofo Edmund Husserl en referencia a los
diferentes tiempos de sus narrativas: “Estoy siempre en el
presente, pero todavia en el pasado y ya en el futuro”.* Bir-
baum afirma que nuestra personalidad emerge en este si-
tio dinamico, donde surgen variadas narrativas temporales,
y que nuestro ego tiene el control sobre ellas. Cuando estas
historias corren sin control, de manera paralela, como en
la instalacion de Ahtila, entramos en un estado de locura.

La instalacion crea una polifonia de narrativas vi-
suales y sonoras que representa los posibles personajes del
mundo interior de Aki. El espectador/e/p preparado para

# Varios autores, catdlogo de la exposicion Fantasized Persons and
Taped Conversations, de Eija-Liisa Ahtila, Helsinki, Kiasma
Museum of Contemporary Art, 2002, p. 202.
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Imagen 25. Videoinstalacion Present Continuous Past(s),
(Pasado(s) en presente continuo), Dan Graham, 1974.

las lecturas lineales de la literatura, del cine o de las pie-
zas musicales esta inicialmente abrumado y confundido.
La instalacion de Ahtila induce a su espectador a una
empatia con los actores que se presentan para los papeles
de los caracteres, mas que con los caracteres en si mismos.
La obra provoca al espectador/participe de la instalacion
una reflexion sobre las multiples narrativas y voces en nues-
tro interior que escuchamos/vemos de manera automatica,
y de una difusa frontera entre la realidad de la enferme-
dad mental y de la conducta sana. Ahtila construye una caja
de resonancia donde reverberan las multiples voces interio-
res: los didlogos con los otros, con dios y con uno mismo.
El tiempo como coexistencia de varias narrativas
es el tema implicito de la instalaciéon de Ahtila. En cam-
bio, la videoinstalacién Present Continuous Past(s), de Dan
Graham (véase la imagen 25) tiene el tiempo como su ex-

plicito tema central. Es una videoinstalacién de circuito



cerrado, que esté realizada con un monitor y una camara
de TV, de las imagenes en blanco y negro.

La instalacién esta ubicada en un cuarto, en el cual
dos paredes adjuntas estan revestidas por los espejos. La
camara y el monitor estdn situados en la tercera pared sin
espejo. La cuarta pared marca la entrada. La cAmara graba
todo enfrente de ella, tanto la imagen del espectador co-
mo la del cuarto con los reflejos en los espejos. Entre ellos
se encuentra la imagen del monitor. La informacién de la
camara se reproduce en el monitor, pero con un retraso
de ocho segundos, que introduce una serie de imagenes
extendidas en los intervalos de ocho segundos, presenta-
das en el monitor como una serie de reflejos sin fin, en la
profundidad de la perspectiva.

Los espejos reflejan el presente. La camara de video registra
lo que sucede inmediatamente delante de ella y todo lo que
se refleja en el espejo de la pared opuesta. La imagen vista por
la cdmara (que refleja toda la estancia) aparece ocho segundos
después en el monitor de video. Si el cuerpo del espectador
no obstruye directamente la vision reflejada por el monitor
(que muestra el instante grabado ocho segundos antes) una
persona que contempla el monitor ve su propia imagen ocho
segundos antes y el reflejo del monitor en el espejo.*

Los espectadores son interpelados por las image-
nes de sus cuerpos en movimiento, en el tiempo presente,
confrontados con las iméagenes de otros miembros de la
audiencia (observancia) en el presente y en el pasado, e
incluso con las imagenes de los espectadores que ya no

estan presentes en la sala.

4 Varios autores, catalogo de la exposicion Tiempos de video. 1965-
2005, op. cit., p. 81.
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Dan Graham ha considerado con atencién la dife-
rencia entre imagen en el espejo y en la pantalla. En la
entrevista con una critica de arte, en 1975, explica la dife-
rencia de la experiencia de los espectadores con los espe-

jos y las pantallas:

Los espejos reflejan el tiempo instantdneo sin duracién, mien-
tras (las pantallas) totalmente separan nuestra conducta exte-
rior de nuestra conciencia interior, cuando la retroalimentacion
del video (en la instalacién) produce lo exactamente opuesto;
relaciona los dos, en un cierto modo, en un continuo flujo del
tiempo.*®

La instalacién forma un aparato de autoobservacion
del espectador/participante que ademas de reflejos espa-
ciales del tiempo presente proporciona reflejos temporales
en un bucle continuo de retroalimentacion visual. Esta se-
rie de reflejos presenta, por medio de las imédgenes en una
continuidad espacial en profundidad, la infinidad del tiem-
po en direccion del pasado. En la instalacion las imagenes
de los espectadores, en los espejos, producen una sensa-
cién de desplazamiento espacial y las imégenes del video
con un retraso temporal en bucle producen las sensaciones
de desplazamiento, tanto en el tiempo como en el espa-
cio. Las imagenes en el monitor reverberan con la persis-
tencia de la presencia de los espectadores en el pasado y
entran en resonancia con las imagenes de su presencia in-
mediata. La instalacién de Dan Graham nos induce a re-
flexionar sobre la presencia espaciotemporal de nuestro

cuerpo y sobre la temporalidad de nuestra identidad. La

4 Kate Mondloch, op. cit., p. 36 (traduccién del autor).



obra nos propone experimentar nuestra presencia y nuestro
tiempo existencial de diferente manera: nuestras imégenes
retroalimentadas con retraso estan puestas para contempla-
cién de manera simultdnea con nuestro presente inme-
diato, reflejado en los espejos.

En una coexistencia de los flujos temporales, la poli-
fonia de narrativas visuales tiene implicita la critica de linea-
lidad de los tiempos del cine o de los conciertos clasicos y
nos hace conscientes de que la construccién de nuestra
identidad es un proceso en si mismo abierto a la variedad
de los flujos temporales de nuestra conciencia. Asi, por
ejemplo, entramos en resonancia con los ritmos tempora-
les de la vida de nuestros seres cercanos, con los sucesos
en nuestra comunidad, tiempo del partido de futbol, de
nuestro pais, de la tierra, etc. Algunas de nuestras recep-
ciones de los flujos temporales paralelos son conscientes y
otras suceden de manera automatica. Muchos de esos tiem-
pos los percibimos de manera simultanea. Annie Fried-
berg, en su libro La ventana virtual. De Alberti a Microsoft,*’
habla de nuestra relacién cotidiana con los tiempos de las
pantallas, comparando nuestras experiencias con el flaneur
francés del siglo XIX y su pariente contemporaneo, el com-
prador ambulante por los sitios de internet, y de los pro-
gramas de television en el proceso de window shopping
—de mirar los escaparates. Me parece que el modelo espa-
ciotemporal de las videoinstalaciones y de las instalacio-
nes sonoras se aproxima mas a los modelos de la conciencia
que vivimos hoy que, por ejemplo, la linealidad narrati-
va del cine tradicional.

4 Anne Friedberg, The Virtual Window. From Alberti to Microsoft,
Cambridge, Mass., The MIT Press, 2006.
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HIBRIDACION DE LOS LENGUAJES DEL ARTE

Las ultimas décadas se han caracterizado por la hibrida-
cién de los lenguajes de la expresion artistica, esto es, por
el fin de la pureza modernista de las disciplinas. En escul-
tura, por ejemplo, lo que parecia hasta entonces ontol6gi-
camente puro, en un nuevo esquema de un campo légico
expandido, que propone Rosalind Krauss, se vuelve ontol6-
gicamente ausente: algo que es un lugar de transicién entre
campos vecinos. No es, por ejemplo, ni paisaje ni arqui-

tectura:

[...]la escultura ya no es el privilegiado término medio entre
dos términos ajenos. La escultura no es mas que un término
en la periferia de un campo en el que hay otras posibilidades
estructuradas de diferentes maneras.*

Esto seria una especulacion solamente tedrica si no
hubiera ejemplos de obra tridimensional que dan a Krauss
un fuerte fundamento en la practica artistica contempora-
nea, en las obras de Robert Smithson, Robert Morris, Ri-
chard Long o Gordon Matta Clark.

Achille Bonito Oliva, en su ensayo de presentacién
de una exposicién de las videoinstalaciones de Fabrizio
Plessi,* dice que la complejidad de nuestro mundo actual
se refleja en una ansia wagneriana de los artistas contem-
poraneos de una obra total, capaz de multiples entrecru-
zamientos y desbordamientos de los lenguajes artisticos
distintos entre si para salirse de las categorias preestable-
cidas, en un intento de ocupar el espacio exterior. Asegura

4 Rosalind Krauss, op. cit., p. 297.
4 Achille Bonito Oliva, op. cit.
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que este entrecruzamiento lingiiistico nace del desborda-
miento hacia la arquitectura, la robética, el cine, la escul-
tura y la pintura. En afios recientes presenciamos también
un auge del interés de los artistas y de los cientificos en el
campo de las sensaciones cruzadas de sinestesia, donde
la sensacién de un orden sensorial provoca la sensacién
en otro orden sensorial. Por ejemplo, oliendo una flor se
perciben los sonidos. El arte sinestésico contemporaneo
tiene sus antecedentes entre las vanguardias artisticas en
el principio del siglo XX:

[...] habria que destacar también el acercamiento de muchos
artistas visuales al lenguaje musical desde su propio lenguaje
plastico, creando correspondencias de sonido y color, tiempo
y espacio, a través de afinidades perceptivas y equivalencias
sensoriales creando una musica visual, pero sin sonidos. Ten-
dencias, entre otras, como el Orfismo (1913) de Robert y Sonia
Delaunay que realizan un dinamismo ritmico del movimiento
de los colores; el Musicalismo (1932) de Henri Valensi, que
pretendia traducir plasticamente una musica; o el arte sinté-
tico de Kandinsky en su intento de buscar un vocabulario co-
mun entre musica y arte, y que a través de su amistad con
Arnold Schoenberg, crea una asociacion entre lo que podria
ser las aportaciones de la disonancia de la musica con la diso-
nancia en la pintura, como si fueran una nueva consonancia
del futuro. Esta asociacién de lenguajes vendra a ser mas una
relacion transdisciplinar (que interdisciplinar o multidiscipli-
nar) entre musica y arte visual, donde no es tanto la incorpo-
racién material de sonido o musica en la obra de arte, sino
que su relacion se basa en todo aquello que le unen estructu-
ralmente (color-timbre, ritmo, armonfia, contraste-disonan-
cia...), para reflejar tanto la plasticidad del fenémeno musical,
el ritmo sonoro-visual de la vida o la armonia universal don-
de todo esta vinculado. Estas obras vendrian a ser un arte de la
escucha visual [...].5°

50 Miguel Molina Alarcén, op. cit., pp. 14-15. Imagen 26. Instalacién multimedia I vapore, Bill Viola, 1975.



Actualmente, entre los artistas de la videoinstalacién
el interés por el fenémeno de la sinestesia estimula las ex-
presiones artisticas transdisciplinares. Una temprana obra
de Bill Viola, Il vapore (véase la imagen 26), proporciona
aqui un buen ejemplo. Es una instalacién multimedia que
incorpora una camara de video, conectada en circuito
cerrado con un monitor de video, reproductor del video
pregrabado, el mezclador de imagenes de video: pregraba-
das y registradas en vivo, un generador de efectos especiales
y un caldero con agua caliente con hojas de eucalipto, ubi-
cado en medio de la sala. Para la instalacién, Bill Viola se
graba a si mismo en un video de una hora de duracién. Es
un performance solitario donde el artista esta de rodillas en-
frente de un caldero, llenandolo con agua por medio de la
accion de tomarla en su boca del otro cubo y escupirla den-
tro del caldero. Después, el protagonista echa las hojas de
eucalipto al caldero y calienta agua con las hojas hasta el
punto de hervir.

Los espectadores/e/p que entran en la sala de la insta-
lacién llena del olor de eucalipto ven el caldero en el centro
y un monitor donde pueden observar sus imagenes en vi-
vo, de la cAmara en circuito cerrado, mezcladas con el video
del performance de Bill Viola. Esta imagen en el monitor de
TV crea confusion entre los espectadores, que no ven a Bill
Viola al lado del caldero en el centro de la sala pero si en
el monitor, en el cual ven sus propias imagenes en vivo,
rodeando a Viola en su accién de preparar el agua con
eucalipto. En la sala se reproduce sonido del video, que es
otra huella de la previa presencia corporal del protago-

nista. Confrontando las presencias sutiles de olores y
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sonidos, las presencias y ausencias corporales, la instala-
ci6én induce a reflexionar sobre nuestro proceso de desva-
necimiento, sobre los cambios graduales hacia nuestra
ausencia corporal y el ritmo de la vida, dificil de percibir
por estar oculto en un continuo proceso de apreciacion
de nuestras sensaciones.

La inspiracién para la pieza fue el poema de un

mistico islamico:

Aungque se encierre el agua en un
embalse

Todavia el aire la va a absorber, por ser su
sostén;

La libera y la conduce hacia su
origen,

Poco a poco, ast que no ves
el proceso

De manera similar, este aliento nuestro
gradualmente

Sustrae nuestra alma de

la prision de la tierra.”

Jalladludin Rumi (1207-1273)

51 Bill Viola, Reason for Knocking at the Empty House, Cambridge,
Mass., The MIT Press, 1995, p. 38 (traduccién del autor).



Imagen 27. Dos vistas de la instalaciéon Water Wind 1, Fabrizio Plessi, 1981.

El entrecruzamiento de diferentes sensaciones se
aprecia también en algunas instalaciones de Fabrizio Plessi.
En su Water Wind 1 (véase la imagen 27), la sensacion téctil
del aire esta generada por un potente ventilador. La pan-
talla con el video que muestra la superficie del agua en
movimiento forma parte de una imagen subordinada, que
surge de un monticulo de heno que huele.

En mi videoinstalacién En virtud de lo actual (véase
la imagen 28) confronto dos esculturas con las dos proyec-
ciones de las animaciones de video. Los tamaiios de las
esculturas son similares a los de sus imégenes en las pro-
yecciones. Las esculturas tienen la misma forma, pero son
realizadas en diferentes tipos del material de acero: una
de laminas opacas y otra de malla rigida. En las dos pan-
tallas se proyectan, la mayoria del tiempo, las iméigenes
fijas de las esculturas tomadas en el sitio de su emplaza-
miento espacial en la sala de exposicién. Cada 30 segun-
dos, en el video aparece una secuencia de la animacién que
muestra la imagen fija de la escultura como en un espejo
que se desintegra. Detras de éste aparece la imagen de la
otra escultura. Asi las dos esculturas, una opaca y la otra
transparente, permanecen en su sitio, pero sus imagenes
cambian de lugar entre las pantallas una y otra vez.
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El espectador, al presenciar la instalacién, esta en
principio desconcertado al enfrentar una composicién fija
de las esculturas, de las cuales una hace un eco de la otra
al lado de las proyecciones de las mismas esculturas, que
cambian periédicamente de sitio. La mirada del observa-
dor tiende a seguir las imagenes en las pantallas, mas que
a sus modelos materiales. La videoinstalacién se propo-
ne inducir al espectador/participante a reflexionar sobre la
movilidad de las imagenes mediaticas en contrapunto con
las estaticas imagenes materiales y sobre las diferencias
en la transparencia de las esculturas como los grados de
su inmaterialidad o de la virtualidad visual. Las imégenes
tanto visuales como materiales entran en una resonancia
y reverberan entre si. Los participes/espectadores de la ins-
talacion la estan percibiendo como un lento baile de las
proyecciones virtuales alrededor de sus modelos, las ima-

genes materiales.

Imagen 28. Videoinstalacion En virtud de lo actual,
Pawel Anaszkiewicz, 2001.



Otros ejemplos de las hibridaciones de los lengua-
jes artisticos contemporaneos se encontraban en la expo-
sicién Sensorium, Embodied Experience, Technology, and
Contemporary Art, en Massachussets Institute of Techno-
logy List Visual Arts Center, en Cambridge, Massachusetts,
en 2006, donde muchas de las obras presentadas cuestio-
naban el dominio de la visién, introduciendo las obras
sonoras, olfativas o de la sinestesia.’? Entre las tltimas se
encuentra la instalacion Spectra I1, de Ryoji Tkeda (véase la
imagen 29). Es una instalacién multimedia realizada con
las lamparas de relampago, el sonido multicanal, un sincro-
nizador de las sefiales luminicas y acusticas, los sensores
acusticos y el laser de luz roja en un corredor de dimen-
siones aproximadas de 1 x 4 x 10 m. En principio, el corre-
dor esta totalmente oscuro con la excepciéon de un rayo
laser de color rojo que se proyecta de manera paralela al
suelo e impacta en la mitad de la pared que cierra el espa-
cio. El sonido y la luz estan sincronizados en intervalos;
hay momentos en que todo el espacio es blanqueado por
una luz blanca. Alineando dos experiencias extremas, la de
la oscuridad total y de la blancura total, la obra paraliza
inicialmente funciones visuales del espectador/escucha/
participe de buscar y leer el simbolismo de las informacio-
nes externas. Este trabajo esencialmente deconstruye el sen-
tido ocular a la par con el sentido auditivo. Ikeda maneja
la informacioén visual de la misma manera que el sonido;
siendo unos los paquetes de la luz y otros los paquetes
del sonido.

52 Carolina A. Jones (ed.), Sensorium, Embodied Experience, Techno-
logy and Contemporary Art, Cambridge, Mass., The MIT Press, 2006.
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Imagen 29. Instalacién multimedia Spectra II (Los espectros I1),
Ryoji Ikeda, 2002.




Si estamos en la oscuridad o la blancura total del es-
pacio de la instalacion la relacion de nuestro cuerpo con
el espacio de su entorno es indescifrable. El efecto es si-
milar al de ser suspendido en el aire y la extrema carencia
de los estimulos visuales catalizan la recepcién del sonido.
El sonido de alta frecuencia en vecindad de un extremo de
la escala de lo audible llena el espacio de la instalacién.
Aunque el visitante, cuando entra, en principio no nota el
sonido, los patrones oscilatorios estan presentes. Estos pa-
trones generan un estado de interferencia, el cual ocurre
cuando el movimiento del espectador/escucha/participante
interrumpe la invisible red de las ondas sonoras extendida
en el espacio. Aunque esto puede describirse como una in-
cipiente interactividad, el espectador/escucha/participe no
es del todo consciente del efecto del movimiento de su cuer-
po. Si algo ocurre, el sonido estimula la conciencia de que
se estd experimentando una nueva sensacion. La inten-
cién de Ikeda es apelar al nivel de conciencia que precede
el pensamiento y por eso es muy dificil describirla con pa-
labras. Lo que queda claro es que existe una regién don-
de las sensaciones son reducidas a su estado puro. En el
catdlogo de la exposicion donde se presento la instalacion
Spectra II, Yuko Hasegawa>® describe la regiéon de impac-
to de esta y otras obras de Ikeda en el espectador/escucha/
participe como region del tercer intelecto, la region de la con-
ciencia que se llena con impulsos de memoria que no tienen

ningtn significado coherente pero son siempre frescos y
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originales. La instalacién de Ikedainduce al espectador/e/p
a dejarse llevar por sus sensaciones. Las nuevas experien-
cias que entran en resonancia con las periédicas saturacio-
nes de sus sentidos oculares y auditivos suspenden el flujo
de pensamiento, como las practicas de la meditacién budis-
ta, pero en el caso de la instalacién de Tkeda esta pratica
es inducida por la tecnologia y a diferencia de la medi-
tacion, incita a extender el universo existencial por medio
de las nuevas sensaciones.

Parece que la actual tecnologia y cultura mediatica
tiene dos caras radicalmente opuestas: una natural incli-
nacién de su estructura hacia la sinestesia, como un flujo
e intercambio entre las sensaciones codificadas en los mis-
mos materiales de las sefiales digitales,>* y la otra, como la
unificacion de las percepciones mediadas por los dispo-
sitivos electrénicos. La segunda conforma el espacio de
la espectacularidad y sonoridad de los medios masivos,
que destruye la riqueza del mundo de las percepciones rea-
les de cada individuo. Hasta nuestros dias, este mundo de
recepcion de las sensaciones sin mediaciones tecnolégicas
fue su natural ambiente perceptivo, que hoy se ve ame-
nazado. Desarrollar una conciencia critica hacia estos pe-
ligros es uno de los objetivos implicitos de las mediaticas
obras de arte contemporaneo, enfocando a sus observa-
dores/e/p en las percepciones de sus sensaciones, tanto en
su interior como en sus naturales entornos fisicos, socia-
les y hasta politicos.

53 Ibid., pp. 68-69.

54 Bill Viola, op. cit., pp. 164-165.



4. DISONANCIAS Y CONTRAPUNTOS COMO RECURSOS DISCURSIVOS
DE LAS VIDEOINSTALACIONES

En el presente capitulo aplico los términos sonoros de
disonancias y contrapuntos en lugar de contraste para
subrayar la temporalidad de las imagenes simultaneas,

proyectadas en las videoinstalaciones.

SENSACIONES CREADAS
POR LAS DISONANCIAS PERCEPTIVAS

Cuando nuestros diferentes sentidos reciben mensajes no
verbales, el cerebro trata de traducirlos a un sentido sensa-
to,” unificado. Nuestros habitos perceptivos nos inducen
a buscar una armonia, a veces inexistente, entre los mensa-
jes dispares que nos mandan los sentidos. En situaciones
asi, nuestra computadora emocional > se queda trabada. Uno
de los artistas que con toda intencién intenta confundir
nuestras percepciones habituales es Aernout Mik, y una
videoinstalacién suya titulada Parallel Bar lo ilustra (véa-
se la imagen 30). La instalacion esté realizada en una cafe-
teria que tiene una pared que la separa de otro espacio sin
acceso para los observadores/e/p, dos camaras de video con
sus lentes cerrando y abriendo de manera lenta sus encua-
dres de observacion, dos pantallas de retroproyeccién, los
actores, los muebles y los taladros. Las iméagenes proyec-
tadas son captadas en vivo por las camaras. El espacio
accesible fisicamente para el observador/e/p es el de una

% Jean-Luc Nancy, op. cit., p. 17.
56 José Antonio Jauregui, op. cit.
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Imagen 30. Parallel Bar (El bar paralelo), Aernout Mik, 1999.

cafeteria con las dos pantallas de la retroproyeccién, una
al lado de la otra. En las pantallas se ven dos tomas dife-
rentes del mismo espacio con unas personas relajadas, sen-
tadas en las sillas y los sofas, hablando y tomando algo.
Sin embargo, de vez en cuando los protagonistas de las
proyecciones simultdneas rompen su comportamiento de
manera inesperada y extrafia: caminan hacia el frente y ha-
cia atras por la puerta, cerrandola con mucho ruido, abren
las bocas sin hablar o agujeran las mesas con los taladros

eléctricos sin una razén aparente. El observador/e/p se da



cuenta de que la escena se desarrolla en vivo, en el espacio
adjunto, por el ruido del taladro o de la puerta, sincroni-
zados con las proyecciones y viniendo directamente, sin la
mediacion de los altavoces.®’

Las tres imagenes de dos diferentes tipos estan con-
frontadas aqui: dos imagenes virtuales de las proyecciones
y la imagen sonora real. La instalacién disloca los patro-
nes esperados del comportamiento humano. Pone en con-
tradiccién el espacio y el comportamiento de las personas
que actuan en él. En otras palabras, la videoinstalacién des-
hace los habitos: comportamientos habituales de los ocu-
pantes de los espacios, incluso de los visitantes a los museos
o a las galerias.

Lo inesperado de los ruidos en vivo, de los taladros
o de las puertas detras de la pared al lado de las videopro-
yecciones, que vienen desde el espacio de las acciones de los
actores, nos parecen disonantes con las proyecciones y pro-
vocan la sensacién de confusion y dislocacién de nuestras
percepciones. Tenemos la dificultad de sintonizar ambas
experiencias, las visuales y las sonoras. Esta confusion sen-
sorial esta reforzada por la percepcién de las dos panta-
llas que muestran el mismo espacio, registrandolo como
unas imégenes en movimiento, actuales y simultaneas, pe-
ro que para el espectador/escucha/participante parecen
como dos espacios diferentes, porque las camaras lo ob-
servan desde dngulos distintos y ademas parecen pelicu-
las: las camaras hacen un lento zoom, cada una abriendo

y cerrando los campos de los encuadres. La instalacién pro-

57 Catalogo de la exposicion Aernout Mik, Primal Gestures, Minor
Roles, Rotterdam, Stedelijk van Abbemuseum, 2000.
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voca una confusiéon de las percepciones rutinarias y de
nuestras creencias de que las estamos controlando, sepa-
rando el mundo mediatico de nuestra vida real. La ins-
talacion induce a afinar nuestros sentidos, que nos dejan
perplejos si nos salimos de la rutina, cuando nuestros sen-
tidos siguen actuando en el modo de piloto automdtico.
En esta situacién, estamos bajo el dominio de las inter-
pretaciones mentales que corrigen las sensaciones que se
salen de la rutina, falseando nuestras percepciones. Para
ese fin, Mik propone dejar de vez en cuando la bisqueda,
también rutinaria, de las narrativas del sentido comun y
dejarse llevar mas por nuestras sensaciones que por las in-
terpretaciones mentales de ellas. En el espacio de la obra
de Mik reverberan imagenes de los videos en circuito ce-
rrado, que forman un contrapunto para las iméagenes so-
noras reales, constituyentes de un referente de realidad
mas firme que las imagenes en las pantallas.

Mi videoinstalacion titulada Yate (véase la imagen
31) tiene entre sus propésitos también uno de desorientar
las percepciones rutinarias de sus espectadores/e/p. La
videoinstalacién estd constituida por tres proyecciones
simultdneas, de los cortes de videos en las superficies ad-
juntas de una esquina de la sala con un sonido ambiental
producido por un yate anclado.

En una de las paredes adjuntas a la esquina se pro-
yectan nubes pasando por el cielo, enmarcadas por la es-
cotilla de un yate. En la otra se proyecta la imagen simétrica
del video, enmarcada por la escotilla. En esta imagen, de
vez en cuando entran en el campo visual las ramas de los
arboles. El sonido se reproduce de la pista sonora del vi-

deo proyectado en el plano del piso. La imagen sonora



Imagen 31. Videoinstalacion Yate, Pawel Anaszkiewicz, 2007.

subyace en las diferencias entre las imagenes proyectadas.
Su ritmo esta sincronizado con el ritmo fluctuante de la
imagen del agua proyectada en el piso. El sonoro ruido am-
biental del yate anclado, balanceandose en las olas, y la
imagen del ruido visual de la superficie del agua, consti-
tuyen un sistema de referencia para la lectura de la insta-
lacién. Viendo la imagen en la pantalla izquierda donde las
nubes se mueven por el cielo, se tiene la sensacion de segu-

ridad del anclaje de nuestra mirada, como imagen de nubes

moéviles enmarcadas por la ventana de una casa. Mirando
la pantalla derecha, que en principio parece simétrica, nos
damos cuenta de que el marco de referencia, el yate con
su escotilla, gira. Nos desorientamos momentaneamente
comparando las dos imégenes. Las imagenes proyectadas
en paredes adjuntas entran en la resonancia visual por ser
idéntica la forma de sus marcos. El sonido vinculado con
la proyeccion en el piso cambia también otra costumbre
perceptiva de otorgar mas importancia a los referentes vi-
suales que nos rodean en planos verticales.

La pieza induce al espectador a reflexionar sobre su
mirada y sus puntos de referencia. Hace dudar de la acos-
tumbrada vinculacién del testigo ocular con el testigo ra-
cional definitivo y creer en la posibilidad de equivocaciones
en la percepcién visual, mostrando la situaciéon donde la
imagen sonora, sin ser verbal, constituye un marco de re-
ferencia mas seguro y estable que las confusas imégenes
visuales.

En ambas videoinstalaciones, resefiadas en este ca-
pitulo, el recurso de la desorientacién de las percepciones
de los espectadores esté aplicado con el fin de provocar una
reflexién sobre las rutinas de las sensaciones y de deses-
tabilizar los paradigmas de la superioridad del sentido de
la vista. Henri Bergson muestra el peligro de los habitos,
que son contrarios al impulso vital:

Nuestra libertad, en los movimientos mismos por los que se
afirma, crea los habitos nacientes que la ahogaran si no se re-
nueva por el esfuerzo constante: el automatismo la acecha.®

8 Henri Bergson, Materia y memoria, Buenos Aires, Cactus, 2006, pp. 17-18.



FALTA DE SINTONfA ENTRE SONIDO E IMAGEN

Las relaciones entre las imagenes visuales y sonoras es un
tema recurrente de muchas instalaciones de video. Los
artistas ponen en evidencia esta problematica al dificul-
tar nuestros habitos de captacién e interpretacién de las
iméagenes. Gary Hill, en muchas de sus instalaciones, uti-
liza el recurso de disonancia entre las imégenes y la voz
del lector para resaltar la problematica de la incompatibi-
lidad de algunos discursos verbales con las imdagenes.
Una de ellas es, por ejemplo, la videoinstalacion Distur-
bance (Among the Jars) (Disturbio. Entre las vasijas), ya
presentada en paginas anteriores (véanse imégenes 5, 6 y
7). Otra de sus piezas titulada Beacon (véanse las imagenes
32y 33) crea un contrapunto de la mirada interpretativa
durante la lectura de un texto con la mirada que interpe-
la el rostro humano. La videoinstalacion consiste en la
proyeccion simultanea de dos pares de videos en blanco
y negro desde lados opuestos de un tubo en rotacién, con
un sonido del lector leyendo el texto de Maurice Blanchot
sobre las miradas e imégenes. Algunos de esos textos des-
criben las imagenes literarias.

En un par de videos aparecen, en un lado, la pro-
yeccion del texto leido, y en el otro la de su lector leyendo.
En el otro par aparecen, en un lado, la de una madre, y en
el otro, la de su hija, que se miran mutuamente. El texto
de Blanchot que se escucha en el espacio de la instalacion
trata sobre la mirada de fascinacién de una nifia por la
cara de su madre. Las imagenes de los videos flotan por
las paredes de la sala, enfocandose por momentos en las

proyecciones perpendiculares a las paredes de la sala.
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Las imagenes de los videos, en una constante circu-
lacion en el espacio, son dificiles de captar. Somos des-
orientados por las imagenes, pero el sonido de la voz del
lector llena el espacio con autoridad y contundencia. El ob-
servador/e/p de la videoinstalacion intenta sincronizar el
ritmo de las palabras pronunciadas por el lector con el rit-
mo visual de las imagenes, de los videos en un constan-
te movimiento circulatorio, o con los momentos de su
énfasis, acento o ritmo, de sus enfoques transitorios.

Uno de los mensajes que reverbera en el espacio de
esta dinamica instalacién es el de una dialéctica entre la mi-
rada en movimiento y el lenguaje verbal. En la proyeccién
bipolar la mirada en movimiento y los enunciados que
la acompanan raramente los percibimos de manera simul-
tanea. Esta estrategia de la instalacién parece ilustrar, de
manera metaférica, el proceso mas general: la palabra
se separa de la mirada que capta la imagen en el momento
preciso cuando trata de describirlo. Al enfocar en las pa-
redes, las imégenes de las proyecciones opuestas entran
momentaneamente en una resonancia, pero su significado
se nos escapa por la imposible tarea de sintonizarlas con la
voz del lector. Parece que captamos las relaciones entre
las imagenes en el momento en que perdemos la posibili-
dad de la lectura de su significado. En el conocido mito de
Orfeo cuando pierde a Euridice, la mira, quedandose con
su imagen. La nifia, cuando deja de abrazar a su madre se
queda fascinada con la imagen de su mirada. Con su ins-
talacion Hill nos sugiere que cuando intentamos interpre-
tar, leer el mundo, lo proyectamos en una pantalla fija y
en ese instante perdemos su esencia, que es la de un pro-

ceso de una experiencia viva.



Imagen 32. Videoinstalacién Beacon (Two Versions of the Imaginary), [El faro (Dos versiones de lo imaginario)], Gary Hill, 1990.

Imagen 33. Las imagenes fijas del segundo par de videos proyectados en la instalacién Beacon.




Imagen 34. Videoinstalacién Between Cinema and a Hard Place
(Entre el cine y un lugar firme), Gary Hill, 1991-1994.

Otra de las piezas de Gary Hill que utiliza similar es-
trategia de falta de sintonia entre la voz y la imagen es la
videoinstalacion Between Cinema and a Hard Place (véase
la imagen 34), que pone en evidencia la incomoda posicién
del observador/e/p que intenta captar el significado de las
imégenes en movimiento. Es una escultura multimediatica
de tres canales con 23 monitores de video, modificados, un
reproductor de discos laser y un tablero de distribucion de
las sefales controlado por un ordenador. Su titulo transfor-
ma un dicho inglés sobre la roca y un lugar duro (between
rock and a hard place), como imposibilidad de situarse
comodo. En la pieza las imédgenes irrumpen en una serie
de monitores de TV, de varios tamarfios, sin ninguna cohe-

rencia. Al mismo tiempo se escucha una voz leyendo pasa-
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jes del texto de Martin Heidegger El camino hacia el len-
guaje.”® La voz del lector modera la frecuencia y rapidez de
las imagenes que aparecen en las pantallas, como si las
hiciera un poco mas coherentes. La obra provoca en el es-
pectador la sensacién de incomodidad por la falta de sin-
tonia entre las imdgenes y la voz, y por las diferencias entre
sus presencias espaciales: la voz suena cercana y a la vez
en todo el espacio de la instalacién, y las imagenes se per-
ciben lejanas y en diferentes puntos del espacio. Para en-
contrar sentido el espectador intenta en vano sincronizar
las imagenes con la voz. Esta tarea esta condenada al fra-
caso por la polifonia de las narrativas visuales que surgen
de manera azarosa en los monitores, y que produce un efec-
to de ruido visual. Uno de los mensajes que se puede de-
tectar en la pieza es sobre el lenguaje verbal, que segtin su
autor ofrece mejor garantia de la percepcion consciente que
un flujo de imégenes, que promueve una percepcion irre-
flexiva. Sin embargo, la incomodidad del intérprete esta
inscrita en su posicién entre ambos procesos que se desa-
rrollan en el tiempo.

Por el uso de generadores de estados azarosos de los
ordenadores en el control de las imagenes de video, la pie-
za de Hill tiene algunas semejanzas estructurales con la vi-
deoinstalacién de Bill Viola, The Stopping Mind (véase la
imagen 35), que también utiliza la estrategia de la disonan-
cia entre la voz y la imagen pero con fines diferentes.

La videoinstalacién esta conformada por cuatro vi-

deoproyecciones, controladas por generadores de estados

% Martin Heidegger, Basic Writings, San Francisco, Harper Collins,
1993, pp. 393-396.



Imagen 35. Videoinstalacién The Stopping Mind
(La mente pardndose), Bill Viola, 1991.

azarosos desde una computadora PC. En la instalacion, cua-
tro pantallas de las proyecciones flotan en el oscuro es-
pacio de una sala grande para formar un cubo abierto en
sus cuatro esquinas. Se proyectan simultineamente cua-
tro imagenes relacionadas pero diferentes. Al principio las
imagenes son estaticas y silenciosas. De repente, sin previo
aviso, se disparan las imagenes méviles con una cadencia
de chirriantes ruidos metalicos, para después pararse tam-
bién sin aviso, y quedarse de nuevo como las fotos fijas.
Tanto intervalos estdticos como disparos de los movimien-
tos son azarosos y duran desde unos segundos hasta un
minuto.

La pieza trata sobre la paradoja de funcionamiento
simultaneo de la mente, de la memoria y de la experiencia;
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sobre la fundamental propensién de la mente de detener y
memorizar la experiencia y también sobre la naturaleza
dindmica de la memoria y de la experiencia y del perpetuo
movimiento de la conciencia. Se proyectan las imagenes
de los archivos de la memoria cultural general y peliculas
caseras de la memoria individual de la infancia del autor.
La propuesta de la instalacién de Viola para el Museo de Ar-
te Moderno en Frankfurt, Alemania, estd acomparfiada de la

siguiente cita:

La mente encarcelada surge de la mente detenida. Igual que
los ciclos de las transmigraciones. Esta interrupcion se con-
vierte en lo que ata la vida con la muerte [...] Detener significa
que la mente se interrumpe por algo, que puede ser cualquier
cosa [...] En confrontacién con un singular arbol, si observas
entre sus multiples hojas rojas, una aislada, no vas a ver nin-
guna otra [...] De manera similar, las ruedas de una carre-
ta giran porque no son adheridas de manera rigida en un solo
lugar. Si estuvieran fijadas, no girarian y la carreta no se mo-
veria. La mente es también algo que no funciona si se adhie-
re a una Unica situacién [...] La mente que se detiene o esta
conmovida por algo, se envia hacia una confusiéon —esto es
una afliccién de un espacio tnico de la morada y éste es el de
la gente comun. Ser llamado, responder sin demora, es la sa-
biduria de los Budas [...] No detener la mente es el objetivo y
la esencia. Sin fijarla en ningtin lugar, estara en todas partes.®

Takuan Soho (1573-1645)
El misterioso registro de la sabiduria incesante

La instalaciéon sumerge al observador/e/p en dos si-
tuaciones alternativas: de una envolvente quietud y silen-
cio, y otra de imégenes visuales y sonoras frenéticas. Los
periodos tranquilos contienen, sin embargo, la violencia

0 Bill Viola, op. cit., p. 213 (traduccién del autor).



latente de las imégenes y los sonidos. Las imagenes fijas
son como imégenes de contemplacién en tiempo presente
y las del movimiento suceden en el presente pero son ima-
genes de los tiempos venidos del pasado. La instalacién
incita a su observador/e/p a reflexionar sobre la naturaleza
de su memoria, de su vida pasada y de la insercion de las
experiencias pasadas en sus experiencias actuales. Nos re-
cuerda que la dindmica de la vida individual esta afianza-
da en una continua narrativa de nuestra mente, que nunca
esta en reposo. La obra nos sugiere que la vida presente es-
téd en un proceso de desarrollo, aunque tiene las narrati-
vas subyacentes del pasado. La vida activa parece tener
una dindmica hacia el exterior, al contrario de la vida es-
tancada, cuando la fijacion en los bucles retroactivos de las
narrativas del pasado interfiere con nuestro presente.
Las obras mediaticas de Gary Hill y Bill Viola, que
utilizan la estrategia de disonancias o falta de coherencia
entre las imagenes y sonidos, son dificiles de interpretar y
resultan, a veces, agresivas para la mirada y el oido de sus
observadores/e/p. Sin embargo, éste es el precio de desper-

tar sus sensaciones y reflexiones.

CONTRAPUNTOS ENTRE LOS ESPACIOS
REALES Y VIRTUALES

Jean Baudrillard elabord, con su concepto del simulacro,
una base tedrica de la disyuntiva entre los espacios reales y
virtuales. En su texto Cultura y simulacro lo aplica en la des-
cripcién de muchos aspectos de nuestra vida contempora-
nea. Al hablar de historia, de la relacién de la imagen con

la realidad, distingue sus cuatro etapas:
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1. De la imagen que refleja la realidad.

2. De la imagen que enmascara y desnaturaliza una
realidad.

3. De la imagen que enmascara la ausencia de la rea-
lidad.

4. De la imagen que no tiene nada que ver con ningtin
tipo de realidad, es ya su propio y puro simulacro.®!

La ultima de las cuatro etapas refleja, segtn el autor,
la situacién de hoy, que llama la era de la simulacion. En su
libro muestra el desierto de lo real, donde la imagen des-
vinculada de su referente, lo sustituye. Para mostrar algu-
nos de los peligros diagnosticados por Baudrillard, muchos
artistas toman como uno de los temas de sus videoinsta-
laciones la confrontacion de los espacios y objetos proyec-
tados con los espacios y objetos reales. Gary Hill, en su obra
Tall Ships (véanse las imagenes 36 y 37), confronta las figu-
ras de los espectadores/participantes que pasean en el es-
pacio de la instalacién con las figuras de las personas que
caminan en los espacios virtuales de las proyecciones. La
videoinstalacién consiste en 16 videoproyecciones en blan-
co y negro, realizadas en sentido vertical, y una computa-
dora con control de los 16 sensores y reproductores de los
videos. Las dimensiones de la sala de proyeccién, en una

de las presentaciones de la pieza, fue: 3 x 3 x 27 m.%?

¢! Jean Baudrillard, Cultura y simulacro, Barcelona, Kairés, 1978,
p. 14. Transformamos la cita suprimiendo el adjetivo profundo,
anadido al concepto de la realidad. El autor no define de manera
explicita el concepto de la realidad profunda.

2 Sylvia Martin y Uta Grosenick (eds.) Videoarte, Colonia, Taschen,
2006, p. 96.



Imagen 36. La secuencia de las fotos fijas, de una entre 16 videoproyecciones, de la videoinstalacion 7all Ships (Altos barcos), Gary Hill,1992.

El observador/participante pone en marcha las pro-
yecciones de video, sin saberlo, por los sensores invisibles.
Se proyectan las imégenes de las personas alejadas, en el
fondo de un espacio oscuro, que al dispararse el video se
acercan al plano de la pantalla, dan vuelta y se alejan. Los
personajes en los videos acercdndose al primer plano ge-
neran unas manchas de luz, que en torno iluminan a los
espectadores y los hacen visibles en el espacio de la insta-
lacién. Los encuentros entre las personas y las imagenes
surgen de improviso como los barcos en la noche, y de esa
misma manera también terminan. Las miradas desde las
pantallas son impersonales, pero nuestra necesidad de
comunicacién nos hace creer que son dirigidas a nosotros.
En nuestro tiempo, la abundancia de imégenes virtuales
proyectadas, y de las multitudes que las observan, hacen
dificil distinguir la mirada dirigida exclusivamente a noso-
tros. Nos parece que los objetos e imagenes en movimien-
to nos miran como a unos transeuntes.

Imagen 37. Videoinstalacion Tall Ships (Altos barcos), Gary Hill, 1992.

El espacio de la instalacion se percibe como mas
grande de lo que es en realidad. Las imégenes de video, de
las proyecciones mas alejadas de nuestro punto de obser-
vacién son como ecos de las imagenes de las proyeccio-
nes mas cercanas. Estamos confundiendo las imagenes de



Imagen 38. Videoinstalacién Perro, Pawel Anaszkiewicz, 2006.

las personas que se mueven en las proyecciones con las
personas reales en el espacio de la exposicién. Tenemos
la sensacién de ser parte de una puesta en escena, de un per-
formance de las personas reales y de los protagonistas vir-
tuales. En la instalacién, la sensacién de querer entablar
comunicacion con la persona que se aleja, en el video de la
proyeccion, se retroalimenta con la observacién de las es-
paldas de los espectadores reales que se alejan de nosotros.
Las sensaciones reverberan entre imagenes de personas en
movimiento de las proyecciones y de los observadores, lo
que hace que estos ultimos se queden mucho mas tiempo
de lo necesario para la lectura del significado de la pieza.

En mi videoinstalacién Perro (véase la imagen 38)

confronto la imagen virtual de la proyeccién de un perro
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vivo con la imagen escultérica de un perro y con los reflejos
de ambos en un espejo. Hace 20 afios realicé, sin modelo,
una escultura de perro que se rasca. Hace seis afios la con-
fronté con un perro real, documentandolo en un video. La
videoinstalacién muestra las remisiones mutuas entre las
imagenes reales, virtuales y los reflejos en los espejos. Tam-
bién confronta los tiempos: el presente de la escultura y
de su reflejo, el de la pasada presencia del perro real y el de
la escultura en la playa. Las iméagenes hacen mudltiples re-
misiones, como los sonidos en un espacio cerrado, pro-
duciendo resonancias visuales y la reverberacion de sus
narrativas. La inmaterialidad de las pantallas se confronta
con la materia de la escultura y la materia del espejo con
lo inmaterial de su reflejo. Los bucles de las remisiones se
resaltan por el sonido y la imagen repetitiva del video de las
olas del mar.

Otro de mis trabajos, la videoinstalacién Silla blan-
ca (véase la imagen 39), remite a la confrontacion del espa-
cioy el objeto real, de la galeria con el proyectado espacio
virtual. La pieza est4 realizada con la proyecciéon de un
corte del video producido con la cdmara girada intencional-
mente 90 grados y una silla comercial de plastico blanco.
El proyector de este corte en bucle también esta girado 90
grados, lo que permite extender la proyeccion entre el pla-
no de la pared y el piso de la sala de exposicién. El plano
frontal del espacio abajo del puente, en la proyeccion, coin-
cide con el plano de la pared y el plano horizontal del agua
del arroyo con el plano del piso. En la instalacién intento
recrear la topologia espacial del plano del video con la dis-
posicién de las pantallas/planos de la proyeccion. En tal
configuracién de la proyeccion, el respaldo de la silla real



Imagen 39. Videoinstalacién Silla blanca, Pawel Anaszkiewicz, 2009.

funciona también como una otra pantalla de los reflejos de
agua que fluye y la sombra de la silla cubre parte de la pro-
yeccién. De esta manera la proyeccién artificial del vi-
deo coincide con la proyeccién de la sombra de la silla
real, como si el foco del proyector simulara el sol.

El conjunto de la instalacion sugiere, de manera me-
taférica, la fragilidad de nuestra mirada y de nuestro pun-
to de vista, que con el paso del tiempo pierde importancia.
Las sombras moéviles de las personas que pasan por el
puente constituyen ecos de sus presencias. El bucle visual
constituido por la silla real y virtual, unidas ambas por
la corriente de agua, produce en el espectador una rever-

beracién, una insistencia de la imagen mas alla del tiem-
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po necesario para la lectura de su significado. La silla real
colocada en el flujo virtual del arroyo invita también a sen-
tarse para contemplar la imagen.

Las videoinstalaciones presentadas aqui utilizan el
contrapunto de la imagen virtual y real como una estrate-
gia narrativa, pero también como un mensaje de alerta so-
bre un mundo sin referentes reales:

En este paso, un espacio cuya curvatura ya no es la de lo
real, ni la de la verdad, la era de simulacién se abre, pues,
con la liquidacién de todos los referentes [...] No se trata de
imitacién ni de reiteracién, incluso de su parodia, sino de una
suplantacién de lo real por los signos de lo real [...].%

VOCES CONTRAPUESTAS
DE LOS ESPACIOS SACROS Y PROFANOS

No solamente los hombres religiosos observan la dialécti-
ca entre lo sagrado y lo profano. En uno de sus libros sobre
el tema, Mircea Eliade dice:

[...]incluso para el hombre méas declaradamente no religio-
so, una cualidad excepcional, “nica”: son los “lugares santos”
de su Universo privado, tal como si este ser no religioso hu-
biera tenido la revelacién de otra realidad distinta de la que
participa en su existencia cotidiana.®*

En el mismo libro Eliade comenta que para el hom-
bre premoderno la potencia sagrada queria decir lo mismo
que la realidad, y la oposicién sacro-profano se traducia

en la de lo real de lo sacro con lo irreal de lo profano.

3 Idem.
4 Mircea Eliade, Lo sagrado y lo profano, Barcelona, Paidés Ibérica,
1998, p. 23.



En muchas videoinstalaciones de Bill Viola pode-
mos encontrar espacios y mensajes que remiten al contra-
punto entre lo sagrado y lo profano. Este es el caso de la
instalaciéon Room for Saint John of the Cross (véase la ima-
gen 40), que incorpora dos videos: uno en blanco y negro,
en un pequefio monitor de TV, y el otro en color, proyec-
tado en una pantalla, un cubiculo, una mesa, una jarray
un vaso.

Uno de sus observadores/e/p describe asi las sensa-

ciones y afectaciones que generaba el conjunto:

Hasta aqui hubo solamente un pequefio paso para transfe-
rir la sensualidad pictérica de las iméagenes en la dimensién
donde las sensaciones corporales son dirigidas en los térmi-
nos espaciales. Bien recuerdo la sacudida que senti al ver
Espacio para San Juan de la Cruz, 1983, en el Museo de Ar-
te Moderno de Nueva York. En medio de un cuarto noté un
pequeno cubiculo de piedra con una tnica ventana, rodea-
do por unas agrietadas altas cadenas montafiosas, barrancas
profundas, y las nubes amenazadoras. En la casa habia una
simple mesa, en la cual estaba puesto un jarro de agua, un va-
so y un monitor. La imagen, su color, se parecia a una foto
fija. Mostraba una altiplanicie con la tierra pedregosa y unos
cuantos arboles. Si uno asomaba su cabeza a través de la ven-
tana la tempestad se abatia de manera abrupta y uno notaba
de repente que las hojas se movian en el viento suavemen-
te, de manera casi imperceptible.®

En la obra se aplica la organizacion espacial de la
instalacion para contar la historia de San Juan de la Cruz,
que fue confinado por varios meses en una celda del ta-

mano de la presente instalacion, por sus autoridades reli-

% Jean-Christophe Ammann, “Violence and Beauty”, en Bill Viola,
op. cit., p. 15.
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Imagen 40. Videoinstalacién Room for Saint John of the Cross
(Espacio para San Juan de la Cruz), Bill Viola, 1983.

giosas. La celda constituye, para Viola, un modelo para el
mundo intimo. La videoproyeccién afuera de la celda re-
presenta el espacio publico. El encuadre de este video se
mueve, es erratico, como si el camarégrafo hubiera esta-
do luchando contra el viento. La proyeccién dentro de la
celda, en un pequerio monitor, es casi estatica, y la voz que
recita el poema del santo es casi inaudible. Los modelos
espaciales de la instalacién se pronuncian al mismo tiem-
po como las formas espaciales topolégicas y las estructuras

metaféricas de lo sagrado y lo profano. El mensaje religio-



so de la obra poética de San Juan clama la renuncia del
mundo intimo y afirma que solamente al renunciarlo en-
contramos nuestra esencia.

Como dice Chris Townsend,®® la obra funciona sola-
mente como instalacién: para su comprensién se necesita
una experiencia directa. Estando afuera, en la tormen-
ta, tenemos la sensacion de buscar la celda como un refu-
gio. La profunda desorientacién espacial se produce con
la dislocacién entre lo que se muestra en la pantalla y la
posicion del observador/e/p en el espacio de la instalacion.
Viola utiliza los espacios como un recurso narrativo para
abrir la experiencia individual a las dimensiones imagina-
tivas mas amplias, relacionadas con nuestra esencia exis-
tencial y espiritual. La instalacién nos incita a instalarnos
en el espacio vital del santo, sintonizar con sus sentidos y
pensamientos, para reflexionar sobre nuestro lugar existen-
cial. El arte de Viola es un arte de afecto, mas que de una
distanciada comprensién intelectual o de apreciacion esté-
tica. Induce a una meditacion sin proponer satisfacciones
inmediatas para nuestros sentidos y tampoco para nues-
tro intelecto. Bill Viola considera lo sacro como una parte
de la estructura de nuestra vida y no una materia de nues-
tra eleccién. En los textos sobre las motivaciones de sus
obras cita a Mircea Eliade, quien dijo: “[...] Resumiendo,
lo sacro es un elemento de la estructura de la conciencia
y no una etapa en la historia de la conciencia”.®’

Mi videoescultura Kayak 2 (véase la imagen 41) esta

conformada por la proyeccién simultanea de tres videos

% Chris Townsend (ed.), The Art of Bill Viola, Londres, Thames and
Hudson, 2004, p. 125.

7 Bill Viola, op. cit., p. 174.
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Figura 41. Videoescultura Kayak 2, Pawel Anaszkiewicz, 2009.



en bucle, en los tres monitores de TV, colocados uno arri-
ba del otro. En la pantalla central vemos el video realiza-
do en el interior de una iglesia, convertida en casa, donde
una pareja prepara el desayuno en una mesa que esta co-
locada en el lugar donde anteriormente fue ubicado el
altar. La proyecciéon central estd enmarcada por los dos
videos de la proa de un kayak en movimiento, en los mo-
nitores de abajo y arriba, que periédicamente entran en el
monitor central. La videoescultura no tiene una narrativa
con un significado especifico. Presenta los movimientos de
las proas de un kayak y un escenario estético de la casa
que se percibe como un espacio simétrico de un templo,
en el cual periédicamente atraviesa un kayak, cuya ima-
gen estd tomada desde un punto de vista aéreo. Se puede
notar el entrecruzamiento de dos planos: el plano vertical
de la toma aérea que atraviesa el plano horizontal, subra-
yado por el piso de la casa y los planos del agua y de la carre-

tera. Los diferentes planos, reproducidos simultaneamente
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en las tres pantallas, entran en una resonancia visual con
la imagen de las actividades cotidianas de los protagonis-
tas que sugiere un espacio profano de la cotidianidad. Por
otro lado, el espacio de la casa, que es un templo, las inte-
rrupciones con las tomas aéreas y el sonido de la épera
remiten a lo sacro y lo trascendental.

Las cajas de resonancia de las videoinstalaciones pre-
sentadas reverberan con las imagenes y sonidos de los espa-
cios sagrados y profanos. El espacio de una casa, de una
celda o de un templo pueden constituir espacios sagrados,
en la terminologia de Mircea Eliade, de la homogeneidad
orientada, en oposicién con la homogeneidad cadtica de
los espacios profanos:

[...]larevelacién de un espacio sagrado permite obtener “un
punto fijo”, orientarse en la homogeneidad caética, “fundar
el Mundo” y vivir realmente. Por el contrario, la experiencia
profana mantiene la homogeneidad cadtica y, por consi-
guiente, la relatividad del espacio.®®

%8 Mircea Eliade, op. cit., p. 23.



5. ALGUNOS MENSAJES FILOSOFICOS QUE REVERBERAN
EN LAS CAJAS DE RESONANCIA DE LAS VIDEOINSTALACIONES

Las preguntas sobre especificidad del medio siguen sien-
do el tema de debate entre los criticos de arte contempo-
raneo. Una de las voces més recientes sobre el tema fue la
de Rosalind Krauss en su libro A Voyage in the North Sea.
Art in the Age of the Post-Medium Condition. Su ensayo
se introduce con la siguiente informacion: “La profesora
Krauss sostiene que su obra demuestra que la especificidad
de los medios, incluso de los medios modernistas, nunca
puede ser contraida a la constitucién fisica de su sopor-
te”.® Sobre esa cuestion relacionada especificamente con
el analisis del medio del video, Lorena Rodriguez Matta-

lia se expresa en términos similares:

Pero el video deja patente [...] que ya no existe una imagen
pura ni un medio aislado de los demas, por lo que conviene
un analisis que vaya mas alla, un anélisis posmoderno, que
adopte miradas transversales e interdisciplinares capaces
de captar relaciones, interferencias, mezcolanzas.™

Mientras tanto, algunos criticos de los nuevos me-
dios estan al acecho de sus especificidades: por ejemplo, en
el importante estudio de Yvonne Spielmann, Video. The Re-
flexive Medium, se expresa lo siguiente:

[...] Yvonne Spielmann argumenta que el video no es mera-
mente un escenario intermedio entre lo analogo y lo digital,

% Rosalind Krauss, A Voyage on the North Sea. Art in the Age of the
Post-Medium Condition, Nueva York, Thames and Hudson, 2000
(traduccion del autor).

 Lorena Rodriguez Mattalia, Arte videogrdfico: inicios, polémicas y
pardmetros bdsicos de andlisis, Valencia, Editorial UPV, 2008, p. 126.
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pero es el medio con sus propias reglas. El video se ha trans-
formado desde la tecnologia hacia un medio, con un aparato
completo de un lenguaje estético que es especifico para él, y
los actuales debates criticos deben todavia reconocerlo.”

Sin querer entrar en este debate, y reconociendo que
la especificidad de un lenguaje mediatico no se puede resu-
mir en la descripcion de sus soportes, puedo afirmar que
estas consideraciones sobre la especificidad de los medios
no son lo mas importante en el discurso del arte contem-
poraneo. Me parece que constituyen un punto de partida de
una narrativa sobre las obras mediéticas, como cualquier
otro. Estoy de acuerdo con Rosalind Krauss, la cual, en su
memorable ensayo La escultura en el campo expandido,™
comenta que la actual practica artistica no se define prin-
cipalmente por su relacién con un determinado medio sino
en relacion con las operaciones légicas sobre un conjun-
to de términos culturales.

La tecnologia del video se ha desarrollado en el mis-
mo periodo que vio nacer a la filosofia de la deconstruc-
cién y el arte del lenguaje, y puede parecer que existe algiin
vinculo entre las tres. La obra de dos artistas estadouni-
denses de video, Gary Hill y Bill Viola, ambos nacidos en
1951 y reconocidos mundialmente, muestra que tales opi-
niones carecen de fundamentos. La obra de Hill se rela-

ciona efectivamente con el arte conceptual, el lenguaje y los

™ Yvonne Spielmann, Video. The Reflexive Medium, Cambridge,
Mass., The MIT Press, 2008 (traduccién del autor).
2 Rosalind Krauss, op. cit., 1996.



Imagen 42. Videoescultura Learning Curve (La curva del aprendizaje),
Gary Hill, 1993.

paradigmas filoséficos actuales. El titulo de un libro sobre
sus videoinstalaciones es aqui ilustrativo: Imaginando la
mente mds cercana que los ojos.”® Sin embargo, en muchos
de sus trabajos muestra actitudes criticas y no meramente
ilustrativas de los paradigmas conceptuales y filoséficos de
hoy. Por ejemplo, en su videoinstalacién Disturbance (Among
the Jars), aparece el filésofo francés Jacques Derrida, un
ateo confeso, leyendo desconcertado un texto apécrifo de
la Biblia (véase la figura 6), o cuando en la videoescultura
Curva de aprendizaje (véase la imagen 42) presenta la expe-
riencia corporal como una fuente de conocimiento més

firme que los estudios académicos. Learning Curve es una

3 Gary Hill, op. cit.
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videoescultura realizada con una transformada silla/me-
sa escolar, que en su borde exterior tiene una pantalla alar-
gada donde se proyecta un video en bucle, de una ola en-
volvente. La linea curva de la mesa escolar constituye un
eco de la ola del mar en movimiento, en la pantalla. Para
Hill el aprendizaje real es un proceso dinamico de experi-
mentacion, al cual es imposible llegar desde la posicién de
un observador o un estudioso de la academia. Otro men-
saje que resuena aqui es sobre el momento de la epifania
de saber; Gary Hill parece sugerir que en este momento se
suspende el tiempo, como para un surfista en el momen-
to en que estd envuelto por una ola. El artista hace aqui
una referencia al surfing, su deporte favorito. En varias de
sus entrevistas menciona el momento de permanecer sur-
feando en el cuarto verde de la ola envolvente, como un
momento de epifania, del tiempo suspendido. El espacio
dentro de la ola constituye un espacio de confrontacién de
la experiencia con el pensamiento en un momento de pre-
caria estabilidad: un estado liminal de umbral y apertura.

La mesa escolar con su ola de madera en el plano
horizontal que da acceso al asiento del alumno confron-
tada con una ola del mar, un emblema de la libertad, crea
una sensaciéon de incomodidad. La instalacién invita al ob-
servador/participante a sentir la estructura rigida del ban-
co escolar en comparacién con la ola del mar, que crea
empatia con el surfista que la experimenta. Ambas sensa-
ciones de contrapunto se amplifican mutuamente. Los pla-
nos perpendiculares de la mesa y de la pantalla pueden
sugerir la mutua relacién entre el plano de aprendizaje aca-
démico y de experiencia directa. La curva del aprendizaje
plantea también a su espectador/participante la disyunti-
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Imagen 43. Videoinstalacién Going Forth by Day (Saliendo de dia), Bill Viola, 2002.

va entre el proceso del aprendizaje como linea continua
y su contrario: el aprendizaje como una linea escalonada,
marcada por unos instantes decisivos, de aprendizaje ace-
lerado.

Si algunas obras mediaticas de Gary Hill se pueden
relacionar con los experimentos fenomenolégicos en el
plano de inmanencia,” las videoinstalaciones de Viola,
en cambio, se relacionan claramente con las imagenes y
los conceptos de la trascendencia, incluso en su trabajo
mas reciente con los cdnones de la pintura religiosa. Es
ilustrativo el titulo de un ensayo del fil6sofo espariol Félix

Duque, sobre la obra de este artista: “Bill Viola versus He-

™ Gilles Deleuze y Felix Guattari, ¢Qué es la filosofia?, Buenos Aires,
Anagrama, 2005, pp. 39-62.

gel. Tecnoiconodulia contra l6gica iconoclasta”.”” Una de
las videoinstalaciones de Bill Viola que se relaciona clara-
mente con el concepto de la trascendencia y con la icono-
grafia religiosa es Going Forth by Day (véanse las imagenes
43, 44 y 45). El titulo de la instalacién esta basado en el
nombre original del libro egipcio El libro de los muertos:
el libro de salir de dia. Lo describe Viola como la guia
para el alma una vez liberada de la oscuridad, de la luz del
dia.’® Con este trabajo, Bill Viola crea una representacién

de lugares y espacios de transicién entre la vida y la muerte.

5 Donald Kuspit (ed.), Arte digital y videoarte. Transgrediendo los
limites de la representacion, Madrid, Circulo de Bellas Artes, 2006,
pp. 139-206.

6 David Morgan, “Spirit and Medium”, en Chris Townsend (ed.), op. cit.,
p- 94.



Imagen 44. Foto fija de una de las cinco simultaneas proyecciones monumentales: The Path (El sendero), Bill Viola, 2002

Como dice David Morgan: “los videos consisten en las es-
cenas épicas insertadas en las escenas de la vida comun”.”
Cada uno de los videos esta inspirado en las pinturas del
Renacimiento italiano (como, por ejemplo, el fresco de Lu-
ca Signorelli pintado entre 1499 y 1504 en la Catedral de
Orvieto, Italia) y que a su vez son ecos de las famosas image-
nes del pasado y los arquetipos miticos. Going Forth by Day
es una videoinstalacién de cinco monumentales proyec-
ciones simultaneas, de los videos en bucle, con los temas:
del nacimiento, sendero, diluvio, travesia y resurreccion, de
30 minutos cada una. En el primer video del ciclo se mues-
tra la figura humana desnuda, nadando en algo que parece
un montaje de agua y de fuego, suspendida en un estado
intermedio entre la muerte y la resurreccién. En otra de
las proyecciones (véase la imagen 44) vemos un amplio pa-
norama del bosque a través del cual camina una multitud
de personas, de todos tipos y edades, en vestidos casuales y
contemporaneos, cada una caminando a su propio ritmo.

La tercera muestra a las personas caminando enfrente de

7 Idem.

Imagen 45. Foto fija de una de las cinco simultaneas proyecciones
monumentales: The Voyage (La travesia), Bill Viola, 2002.

un edificio aparentemente sé6lido, de una fachada de pie-
dra. En un instante todas sus ventanas y puertas revientan
con los potentes flujos de agua, que causan panico entre
los transetntes. En la cuarta secuencia (véase la imagen 45)
presenciamos la muerte de un anciano, en una casita so-
bre una colina. Después de la muerte se retine con su pa-
reja en la orilla de un rio y juntos abordan una barca. La
quinta proyeccion retrata a unos trabajadores de emer-



gencia que intentan rescatar gente en una repentina inun-
dacién en el desierto. Sin éxito en su misién se duermen
cansados. La madre, que espera a su hijo, no esta conscien-
te de que perecio en el desastre y no ve cuando su alma se
eleva del agua.

Las notas para el proyecto de la videoinstalacién de-
muestran que su autor estaba mas interesado en provocar
los efectos emocionales en sus observadores/e/p que en la
exactitud iconografica. Ademaés de las imagenes impactan-
tes utiliza sonidos ensordecedores. La intencién del traba-
jo no es, como algunos dicen, predicar la fe cristiana; mas
bien trata de proporcionar unos momentos de sincera medi-
tacién. Para hacerlo, provoca accidentes sensoriales vincu-
lados con la iconografia espiritual.

La variedad de los ritmos de las senales afectivas y
espirituales que emanan simultdneamente de las proyeccio-
nes provoca en el espectador la acumulacién, amplifica-
cién y la resonancia de las sensaciones. La instalacion incita
a su observador/e/p a reflexionar sobre la condicién hu-
mana universal, que todos los humanos sin excepcion de-
bemos afrontar. Las cinco videoproyecciones simultaneas
forman una caja de resonancia de las afectaciones emocio-
nales y los mensajes espirituales. Se puede intentar enu-
merar algunos: los deseos de comunién con los otros, los
sufrimientos al experimentar pérdidas y dolor, la lucha por
trascender los sufrimientos con el fin de conectarse con
una realidad mas amplia. La obra invita también a exa-
minar la relacion entre narrativas temporales cotidianas y
las narrativas trascendentales de nuestras vidas. Sin em-
bargo, como la mayoria de los ultimos trabajos de Bill
Viola, incita a una meditacién mas que a una interpreta-
cién o reflexion intelectual.
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Para analizar la produccién de Bill Viola y Gary Hill,
desde la perspectiva de sus relaciones con los paradig-
mas artisticos y filoséficos de hoy, es clave la relacién de la
imagen con la palabra, escrita o hablada. Para el fil6sofo
Ludwig Wittgenstein,”® la amplitud de nuestro mundo de-
pende de nuestra habilidad de su interpretacién verbal;
éste es mas amplio para los que tienen mayor capacidad de
uso de las palabras. Para este fil6sofo las imédgenes visuales
tienen sentido en la medida en que se mantiene la espe-
ranza de que puedan ser interpretadas verbalmente. To-
talmente distinta es la postura de Rudolf Arnheim,” para
quien captamos las imagenes sin interpretarlas y solamen-
te después nos servimos del lenguaje verbal para explicarlas.
Segtin Arnheim, nuestro mundo se enriquece en la medida
en que abundan las imégenes sin interpretacién verbal.
Sin embargo, el enfoque que predomina hoy en el arte es
conceptual. Para Gilles Deleuze y Felix Guattari,® el ar-
te conceptual practicado hoy dia surgi6 del acercamiento
del arte con el lenguaje. Lo afirma también Tony Godfrey
en su libro Arte conceptual ®' definiéndolo como un arte que
trata sobre las ideas y significados mas que sobre las for-
mas y la materia. El arte conceptual existe en la mente de
los espectadores en forma de pensamientos, de alli su acer-
camiento con el lenguaje. Es ilustrativo el nombre de un
importante grupo de artistas de esa corriente: Arte y Len-
guaje, fundado en Nueva York en los afios sesenta del siglo

pasado. La materia de la filosofia es también el lenguaje;

8 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, Oxford, Basil
Blackwell, 1967.

7 Rudolf Arnheim, El pensamiento visual, Barcelona, Paidés, 1986.

80 Gilles Deleuze y Felix Guattari, op. cit.

81 Tony Godfrey, Conceptual Art, Phaidon, Londres, 1998.



surge, entonces, la pregunta: ¢cudl es la diferencia de su
funcién en el arte conceptual y en la filosofia? Segun los
citados fil6sofos franceses,® en el arte conceptual se tra-
ta de un intento de desmaterializar el plano de composi-
ci6én del arte, volverlo informativo, como un diccionario,
para acercarlo al plano de inmanencia de la filosofia. La
decision de materializar la informacién estd en manos del
espectador que decide si esto es arte; en otras palabras,
si estos conceptos le producen sensaciones o le afectan.

En el Manual de inestética, de Alain Badiou, se pre-
sentan tres esquemas de relacién entre la imagen artistica
y el lenguaje filoséfico:® el didactico, el roméantico y el cla-
sico. En el primer esquema, la verdad del arte viene de fue-
ra; ésta seria, por ejemplo, la relacién del arte conceptual
con la filosofia de la deconstruccion: el arte en posicién de
subordinacién respecto a la filosofia o al dogma ideolégico
y tal es también el caso del arte socialista-marxista. En el
esquema romantico, parece que solamente el arte es capaz
de revelar la verdad, es el cuerpo mismo de la verdad. Por
ejemplo, la hermenéutica de Heidegger es romantica don-
de el verdadero aventurero del lenguaje-pensamiento es el
poeta. El filésofo solamente ayuda a comunicar sus logros;
su posicién es subordinada a la del poeta. En el tercer es-
quema, el arte es condicionado por el psicoanalisis como
canal de transferencia, abriendo paso a lo simbélico en el

plano de inmanencia de la realidad.

82 Gilles Deleuze y Felix Guattari, op. cit., pp. 19-85 y 164-201.
8 Alain Badiou, Handbook of Inaesthetics, Stanford, Stanford Uni-
versity Press, 2005, pp. 2-8.
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Estos tres esquemas de relacion entre el arte y la
filosofia, o de la imagen artistica con el lenguaje filos6fi-
co, no fueron modificados en el siglo XX y hoy parecen ya
inadecuados. Asi, una de las actuales tareas de la filosofia
seria la de elaborar una nueva categoria que relacione ar-
te y filosofia.

Para la critica contemporanea especializada,® Gary
Hill es uno de los mas importantes artistas del medio de
la videoinstalacién y Bill Viola un favorito de los especta-
dores y de los directores de los museos de arte contempo-
raneo, con asistencias masivas a sus exposiciones, que sin
embargo tiene también algunos defensores entre los criti-

cos de arte:

Crear obras que causan efecto espiritual en los tiempos en que
los estilos de arte contemporaneo institucionalmente apro-
bados se dirigen casi totalmente hacia discursos seculares y
cerebrales, me parece a mi no solamente subversivo, sino ex-
tremadamente valiente.®

Al analizar las diferencias entre las obras de Bill Vio-
la y Gary Hill y las relaciones de sus imagenes con el len-
guaje y el pensamiento, se afirma que la obra de Hill esta
producida en el marco de un pensamiento marcadamen-
te antiplaténico, con valores relativos de la deconstruccion,
mientras que la obra de Bill Viola aboga por valores esta-

bles y trascendentales, en otras palabras, que no cambian

8 En su reciente estudio sobre el arte del video, Yvonne Spielman
dedica 15 paginas a la obra de Gary Hill y a la de Bill Viola sola-
mente unas pocas palabras. Yvonne Spielman, op. cit.

85 Chris Townsend (ed.), op. cit., p. 15 (traduccién del autor).
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con el tiempo, que existen fuera del tiempo. Muchos de los do Pessoa, €l cual pone de manifiesto que la filosofia puede
trabajos de ambos artistas estan construidos con imége- aprender de los artistas:

nes temporales de video que coexisten en una videoinstala- )
p q La modernidad de Pessoa yace en proyectar la duda sobre la

cién. Un analisis mas atento revela, sin embargo, que éstas pertinencia de la oposicién de Platén/anti-Platén. El objeti-

son similitudes superficiales: mas importantes son las di- vo del pensamiento-poema no es ni lealtad al platonismo ni a

ferencias en las preguntas filosoéficas que generan. As{ lle- su reversion. Eso es algo que nosotros los filésofos tenemos to-

.. . . davia que comprender a fondo. Por ello nuestro pensamiento
gamos a las encrucijadas del pensamiento filoséfico de hoy. ) . i o
todavia no es digno de Pessoa. Ser digno de Pessoa significa-

Elfil6sofo Alain Badiou dice que estas diferencias pueden ria aceptar la coexistencia de los espacios de lo sensible y de

ser superadas, tal como lo hizo el poeta portugués Fernan- la Idea, sin conceder nada a la trascendencia de Uno.*

8¢ Ibid., p. 44 (traduccion del autor).






6. LAS CAJAS DE RESONANCIA DE MIS PROYECTOS RECIENTES

Para acercarnos analiticamente a mi propia préactica ar-
tistica sigo a Robert Irwin, definiendo mi marco operativo
en términos de existencia y circunstancia.’” La existencia
y la circunstancia constituyen un contexto tanto para nues-
tra actividad artistica como para la recepcién de nuestro
arte. Este marco sefiala un proceso de didlogo entre nues-
tra cultura reflexiva (la existencia) y nuestra inmediata pre-
sencia (la circunstancia). La existencia encarna, tanto para
mi como para los espectadores de mis obras, una serie de
historias genéticas, culturales y personales. La circunstan-
cia, por su parte, comprende las condiciones que producen
el contexto real de nuestra existencia en el mundo. Por
ejemplo, nuestro estado de &nimo o de la salud, el dia de
visita a una exposicién en un museo.

Nuestro pasado y el de los espectadores estan ente-
rrados en cualquier escenario. En otras palabras, estas his-
torias estan siempre presentes cuando producimos las
obras, cuando las analizamos e interpretamos. Los proce-
sos de existencia y circunstancia son nuestro mas basico y
natural marco perceptivo, algo que hacemos en cada mo-
mento sin pensarlo, pero al mismo tiempo constituyen
nuestra fuente de recursos para la actividad de interpreta-
cién y de reflexién.

Para operar en el mundo, lo dividimos en partes de

tamario manejable usando conceptos, tratando a sus com-

87 Varios autores, Theories and Documents of Contemporary Art,
op. cit., pp. 573-574.
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ponentes como verdades fijas y encerrandolas en formas
permanentes. Sin embargo, a diferencia del proceso de ra-
zonamiento, nuestra conciencia perceptiva puede liberarse
de las verdades fijas y, por lo mismo, cuenta con mayor ca-
pacidad para asimilar los fenémenos de cambio. Tales son
también los fines implicitos de mis propias videoinstala-
ciones.

Las sensaciones, afectaciones y mensajes que rever-
beran en los espacios de mis piezas, realizadas entre los
afios 2010 y 2012, que aqui presentamos, son descripcio-
nes de sus posibles recepciones y lecturas con la excep-
cién de la instalacién EASO, que ya se ha exhibido en el

espacio de la galeria Nuble, en Santander, Espana.

VIDEOINSTALACION EASO

La instalacién estd realizada con dos proyecciones simul-
taneas de los videos en bucle en dos planos perpendicula-
res de una esquina. En la proyeccién derecha se presenta
una hilera de parasoles de playa cerrados, agitados por el
viento, en una pronunciada perspectiva con un punto de
fuga. En la proyeccién izquierda se presenta la misma hi-
lera de los parasoles pero con una imagen transformada
por el efecto de espejo que construye una perspectiva de
dos puntos de fuga. Los tres puntos de fuga de las dos pro-
yecciones estan confrontados con el punto de fuga de la
perspectiva real de la esquina conformada por pantallas de

la instalacion. Estas fugas de perspectiva hacen eco de la



Imagen 46. Videoinstalacién EASO, Pawel Anaszkiewicz, 2010.

estructura de la forma musical llamada fuga, una com-
posicién musical polifénica que gira sobre un tema y su
contrapunto, repitiéndolos con diferentes tonos. La dispo-
sicién del espacio tridimensional real de la pieza de una
esquina crea un contrapunto con los espacios virtuales de
las proyecciones. En la instalacién se produce también una
resonancia de los ritmos visuales en las pantallas, por la
derivacién de una imagen desde la otra.

La videoinstalacién EASO crea una sensacién de
extrafieza, de reconocer en el mismo tiempo la fuente real

de la imagen y su sentido afiadido por la transformacién.
El baile de los personajes de las proyecciones induce al
trance de la mirada de sus observadores. Algunos de ellos
se dejan llevar, buscando su significado, a la contempla-
cién de un mantra® en movimiento, como de una serie de
palabras ritmicas. El baile de los paraguas tiene igualmen-

te un timbre metafdrico, del baile de un extrafio ritual.

8 Bill Viola encuentra analogias fascinantes entre las estructuras
antiguas de las representaciones y las tecnologias contempora-
neas de las imagenes visuales y del sonido: por ejemplo, en la doc-



VIDEOINSTALACION CORREDOR DE LA BICI

Esta videoinstalacién consiste en tres proyecciones simul-
taneas: en dos paredes paralelas de la sala de exposicién y
una proyeccién en el piso, colocada entre las dos primeras.
He grabado los videos con la cdmara girada intencional-
mente 90 grados para ser reproducidos en la misma con-
figuracién de la imagen mas alta que ancha. Los videos
presentan tres aspectos del mismo recorrido en la bicicle-
ta de mi domicilio en Valencia hasta la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Politécnica. La imagen realizada
en la direccion del traslado esta grabada siempre de dia,
yendo hacia el Politécnico. La imagen proyectada en la pan-
talla opuesta se realiz6 en sentido contrario al traslado y
estd grabada de noche, regresando. La mitad del video de
la imagen de la superficie de la acera, que se traslada por
debajo de los pedales en movimiento, de la proyeccién en
el piso, esta grabada de noche y la otra mitad del video es-
ta grabada de dia. En los momentos en que la bicicleta
baja de velocidad, las tres proyecciones de los videos gra-

dualmente se ensanchan, sin perder su altura, y después,

trina tantrica de la India existen tres tradicionales representacio-
nes de la deidad: la imagen visual, antropomérfica, otra que es su
diagrama energético —que es la imagen visual en forma de yantra—
y la tercera —una imagen sonora de mantra, como su represen-
tacién en forma de canto y musica. Estos tres tipos de imagenes
expresan la misma cosa. Viola lo compara a nivel formal con la
naturaleza del sistema electrénico, de la produccion de las image-
nes: la misma senal electrénica puede convertirse en una ima-
gen visual si la pasa a un monitor de video, en un diagrama energé-
tico si se despliega en un osciloscopio, y en una secuencia de
sonidos, si se la pasa a un sistema acustico. Bill Viola, Reason for
Knocking at an Empty House, op. cit., p. 107.

79

Imagen 47. Videoinstalacién Corredor de la bici, Pawel Anaszkiewicz, 2010.



Imagen 48. Corredor de la bici, ejemplos de colocacién de la
videocamara.

cuando la accién de pedalear se reanuda gradualmente, se
estrechan. El sonido se reproduce de la pista sonora del
video proyectado en el plano del piso.

El principal sentido de la instalacién y el motivo
de su realizacién se vincula con mis percepciones y refle-
xiones en los primeros dias de manejar la bicicleta desde
mi domicilio hasta la Facultad de Bellas Artes; percep-
cién de la estrechez de los caminos para las bicicletas, por
ser flanqueados por la vegetacion y del gradual deterioro
de mi propia mirada, que en el principio de la estancia en
Valencia fue mas amplia, por estar avida de los nuevos
paisajes, y que muy pronto se estreché para convertirse
en una mirada funcional de la navegacién urbana. Me di
cuenta que durante el trayecto ocupaba mi mente en cosas

distintas que mirar y contemplar. Solamente durante cor-
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tos intervalos de las paradas obligatorias mi mirada se
ensanchaba. La reflexién sobre nuestra mirada que se es-
ta estrechando conforme a la velocidad de traslado es la
que intento transmitir por medio de la videoinstalacién.
Los momentos, cuando tenemos la oportunidad de mirar
a nuestro alrededor, en las paradas forzadas del trafico,
los desperdiciamos muchas veces por considerarlos pérdi-
da de tiempo.

Las tres imagenes de video, proyectadas simulta-
neamente en tres pantallas, fueron en realidad grabadas
en tres dias diferentes, pero el entorno de la grabacién y
sus ritmos y ruidos visuales hacen que las tres produzcan
una unidad de la consonancia visual. La instalacién in-
tenta provocar la sensaciéon de un espacio limitado en el
constante movimiento, como de una caja de resonancia
donde resuenan y se sobreponen nuestras miradas y las
de la camara de video. En este sentido, el acto de moverse
a alta velocidad en una bicicleta o una moto no se dife-
rencia del traslado en una capsula del coche. La rutina
del traslado crea una situacién donde solamente veamos
los puntos de salida y de llegada sin disfrutar del camino.
La instalacion intenta inducir a sus espectadores/escuchas/
participantes a memorizar las sensaciones y vincular la mi-
rada estrecha con la alta velocidad de traslado, y la mirada
mas amplia con la velocidad baja y con las paradas. Espe-
ro que estas sensaciones de los espectadores/escuchas/par-
ticipes de la instalaciéon generaran resonancias con sus
experiencias posteriores, en la forma de reflexiones que
incluso pueden resultar en algunos pequerios cambios en

sus conductas cotidianas.



Imagen 49. Maqueta de la videoinstalacion Ciega, frdgil v clara,
Pawel Anaszkiewicz, 2011.
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Imagen 50. Maqueta de la videoinstalacién Aclaracion,
Pawel Anaszkiewicz, 2009.

VIDEOINSTALACION CIEGA, FRAGIL Y CLARA

El proyecto surge a partir de mi interés por el fenémeno
de lo fragil en el entorno de lo cotidiano y el anélisis del
espacio de la sala de exposiciones La Gallera, en Valencia,
Esparia. Los cortes de video de Ciega, frdgil v clara tienen
su origen en proyectos anteriores: asi, la videoinstalacién
titulada La béveda, que involucra la proyecciéon del video
de unos gatitos ciegos, fue inicialmente planeada como una
proyeccién cuadrangular en la béveda de una iglesia de-
sacralizada, tomando como referencia el ciclo pictérico
de la b6veda de la Capilla Sixtina. Los videos de las telara-
fias fueron pensados como unas proyecciones simultaneas
en una estructura tridimensional, de un marco espacial

que el observador puede cruzar. La videoinstalacién Acla-



racion fue expuesta s6lo como una maqueta, en la forma
de video monocanal, en el afio 2009, en dos museos de
arte contemporaneo en Polonia y en una galeria en México.
El sentido de esta pieza se vincula con un texto de Martin
Heidegger,® que intenta explicar el concepto del espacio
regresando al origen de la palabra alemana raum, que indi-
ca la accién de liberar un claro en el bosque para el esta-
blecimiento humano: la construccién del espacio como un
acto de aclaracion. Esta parte de la instalacion esta con-
formada por dos proyecciones simultaneas de un video
que documenta la accién de cortar la maleza con una mo-
tosierra. Las pantallas se cruzan de manera perpendicular
en el centro. Las proyecciones intentan reconstruir y acti-
var el espacio real de la proyeccion, subrayando al mismo
tiempo la virtualidad de las proyecciones, confrontdndo-
las con la estructura tridimensional de las pantallas cru-
zadas.

El espacio de La Gallera fue construido en los afios
veinte del siglo pasado y dedicado a las peleas de gallos.
Es un edificio de planta circular que alberga un espacio li-
bre de 10.5 m de didmetro y 14 m de altura, con los planos
circulares del piso y del techo y dos galerias para los espec-
tadores en forma de pasillos con barandales, en dos nive-
les, que corren alrededor de sus paredes circulares.

La videoinstalaciéon Ciega, frdgil v clara es una pieza
Unica que integra cinco proyecciones simultdneas en los

distintos niveles del espacio de la sala La Gallera:

89 Martin Heidegger, Observaciones relativas al arte la pldstica- v el es-
pacio. El arte y el espacio, Pamplona, Universidad Publica de Navarra,
2003.
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— Enla planta baja: dos proyecciones simultaneas del
video Aclaracién en dos pantallas semitransparen-
tes (6 x 4 m cada una), que se cruzan en el centro.

— En la primera planta, en pasillo con barandal, que
corre alrededor del espacio: tres proyecciones si-
multaneas del video Telararia, en las tres pantallas
irregulares de distintos tamafios que cuelgan en los
pasillos del segundo piso de La Gallera.

— En el techo del espacio: una proyeccion circular, de
6 m de diametro.

Las sensaciones de fragilidad que inducen las pro-
yecciones de las telaranas en movimiento entraran en
resonancia con los movimientos inciertos de los gatitos,
que dominan el espacio desde el techo, y las plantas que se
caen en las pantallas de la planta baja. Al deambular por
los pasillos del espacio se producira en el observador/par-
ticipante un efecto de retroalimentacion y amplificacion de
las sensaciones, provocado por los ritmos visuales de varias
proyecciones simultaneas. Se espera que el espacio de la
instalacion se perciba como un extrafio templo de la cele-
bracién de un fragil equilibrio entre la naturaleza y las
acciones del hombre.

VIDEOINSTALACION 7RANCE DE PALMA

La instalacién requiere cinco planos de las videoproyec-
ciones: dos pantallas de doble cara suspendidas en el espa-
cio de la sala y tres pantallas de una cara, del techo, de la
pared y del piso. Las proyecciones en las pantallas de do-

ble cara son realizadas en formato 4x3 y las otras tres son
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Imagen 51. Maqueta de la videoinstalacion Trance de palima, Pawel Anaszkiewicz, 2011.




las proyecciones en forma de los cuadrados. Este conjun-
to forma un cubo abierto con una cara sin pantalla. Las
cinco imagenes de los videos de las hojas de las palmeras,
balanceandose en el viento con diferentes ritrmos, remiten
una a otra y resuenan entre si, formando un dispositivo
amplificador de resonancias visuales, que crea sensacio-
nes, mas que significados.

La pieza induce a percibir imagenes suaves en mo-
vimiento, como de una cuna o vientre materno, lugar se-
guro para escapar del mundo exterior. Al mismo tiempo
se percibe, a través de la estructura de las hojas de las pal-
meras, una reja en movimiento que puede sugerir una car-
cel. La imagen tridimensional atraera y repelard al mismo
tiempo. Los miuiltiples ritmos de las pantallas crearan rever-
beraciones visuales de sus perpetuas remisiones. La percep-
cién irreflexiva de la naturaleza se puede vincular también
con el consumo irreflexivo de las imagenes mediaticas que
nos rodean, cuando nos volvemos adictos a la manera in-
voluntaria de mirarlos.

VIDEOINSTALACION OK-NA

La videoinstalacién se realiza con nueve proyectores y
nueve reproductores de video, funcionando simultanea-
mente, y una computadora que controlara las proyecciones
con la funcién de un generador de estados azarosos. To-
das las proyecciones son del mismo tamario, de aproxi-
madamente 150 x 200 cm, de nueve imagenes de diferentes
ventanas proyectadas una al lado de la otra. En el estado
inicial son imagenes fijas de las ventanas cerradas. De re-
pente una de ellas se abre y se cierra lentamente, después
la siguiente, sin un orden preestablecido.

84

Las ventanas pueden ser descritas en términos apli-
cables a las caras humanas: cerradas, abiertas, amigables,
vivaces, etc. La mayoria de ellas las podemos ver solamen-
te desde fuera. En la instalacién se muestra una ventana
en dos vistas: una desde adentro y otra desde afuera. Es
la ventana de una habitacién de mi casa familiar.

Las imagenes de las ventanas forman una coleccion
sin pretension de ser representativas de algtn tipo o esti-
lo arquitecténico. Entraron a esta coleccién como entran
y se quedan en nuestras vidas las caras de las diferentes
personas: por ser de los familiares, por accidente, por afec-
to, por compartir un espacio y tiempo determinado, et-
cétera.

En la instalacién percibiremos una serie de imége-
nes de ventanas con movimientos azarosos, como Si nos
miraran ellas, de manera andloga como nos lanzan las mi-
radas los transetintes en las calles. La analogia de las caras
humanas y de la ventana nos induce a percibir el espacio
de la instalacién como el de un salén con ventanas o con
retratos que cuelgan de las paredes. Detrés de las caras-
ventanas imaginamos sus espacios intimos. Estas venta-
nas-rostros se transforman en las cajas de resonancia de la
memoria afectiva de las caras y los espacios internos de
las personas que quisimos conocer o que nunca vamos a
poder conocer intimamente. Asi, en las ventanas-rostros
de la instalacion reverberardn melancdélicamente todas las
posibles historias de encuentros personales que no fueron
o que no pudieron ser actualizados.

Al contemplar las imagenes de las ventanas en movi-
miento percibimos también que no existe un orden preesta-
blecido en su abrir y cerrar, como en una sala de conciertos

cuando escuchamos por primera vez una pieza musical y



Imagen 52. Maqueta de la videoinstalacién OK-NA, Pawel Anaszkiewicz, 2012.

no sabemos de antemano de qué direccién del conjunto
orquestal va a surgir el préximo tema.

Al intentar encontrar la motivacién o el hilo con-
ductor de la coleccién de las ventanas, su observador no
solamente percibira su variedad estilistica, sino también
las diferencias en su funcionalidad: cémo se mueven o re-
flejan el mundo exterior y en términos generales cémo nos
afectan. La instalacién induce a contemplar a los elemen-
tos de nuestro entorno buscando las semillas de un senti-

do més amplio, un sentido poético.

VIDEOINSTALACION CRUCES CERCANOS

Esta videoinstalacién se produce con cuatro proyectores
y reproductores DVD y cuatro pantallas de doble cara de
retroproyeccion, de tamafio aproximado de 3 x 4 m cada
una, suspendidas en la sala de exposicion.

La videoinstalacién consiste en cuatro proyeccio-
nes simultdneas de dos diferentes videos en bucles. Los
videos muestran el trafico cotidiano de los transetntes y
vehiculos en unos cruces de las calles del centro de la



Figura 53. Maqueta de la videoinstalacion Cruces cercanos,
Pawel Anaszkiewicz, 2012.

ciudad de México y de Valencia, Espafia. Las cuatro pan-
tallas van a formar dos esquinas de 90 grados y las
imégenes de los cruces de México y Valencia se proyec-
tan en las pantallas adjuntas a las esquinas, repetidas en
dos configuraciones de las pantallas.

La disposicion de las proyecciones intenta reprodu-
cir las topologias de los espacios urbanos representados en
los videos. Al caminar por la instalacion, las imagenes re-
petidas en dos configuraciones muestran multiples pun-
tos de vista. Esta repeticién intenta indicar que no son de
alguna manera representaciones de espacios tinicos, y que
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las comparaciones se pueden extrapolar para muchas
esquinas mas y espacios de ambas ciudades, aparente-
mente tan alejadas y diferentes, y que sin embargo tienen
muchos elementos comunes. La intencién de la instala-
cién no es una comparacién antropolégica o de orden
documental. Las diferencias que nos interesan se encuen-
tran en los detalles que parecen ser superficiales y que al
ver una pelicula después de la otra se nos escapan. Como
por ejemplo, notar las diferencias en los ritmos de cami-
nar o en los comportamientos especificos, como el de fumar
en la calle.

La instalacién intenta en principio provocar una
sensacion de agobio y extrafieza, la que sentimos cuando
estamos perdidos entre las calles de una ciudad desconoci-
da. Después, esperamos que el espectador/participe reco-
nozca las dos esquinas como proyecciones de dos lugares
diferentes y que intente ubicar sus estructuras tanto arqui-
tecténicas como sociales. Espero también que las repeticio-
nes de las imagenes provoquen unos espejismos, renisiones
y reverberaciones como sonidos en un gran salén o una na-
ve industrial, donde nuestras miradas rebotan como los
sonidos y nuestras percepciones se ubican en los cruces de
los muiltiples ecos y resonancias.

Las multiples pantallas reproducen una polifonia de
las vistas y de las narrativas visuales de la ciudad contempo-
ranea, donde navegamos cotidianamente entre vitrinas de
sus escaparates. Esta presentacion de los dos lugares com-
parables, de las dos ciudades separadas por miles de ki-
l6metros, tiene la intencién de iniciar a su observador/
participe en una disfrutable tarea de estudiar la cotidiani-
dad de su propio entorno con una mirada diferente, con
los ojos de un extranjero.



VIDEOINSTALACION SUELO LIQUIDO

La videoinstalacion Suelo liquido consiste en tres proyec-
ciones simultdaneas: dos en pantallas paralelas y una pro-
yeccién en el piso. Los videos de ambas proyecciones en
las pantallas presentan las personas subiendo y bajando las
escaleras en una salida y entrada a la estacién del metro.
Una de ellas estéd en positivo y la otra en negativo. Entre
ambas se produce una resonancia de los ritmos visuales,
de las personas subiendo y bajando las escaleras. La pro-
yeccién en el piso esta intencionalmente muy brillante y
representa la superficie del agua balanceandose.
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El observador puede ubicar los videos de la instala-
cion, en el espacio de la ciudad de México, por la imagen
icénica de la Torre Latinoamericana, que aparece de vez
en cuando entre la multitud. La seleccién de los encua-
dres estd marcada por los fuertes contrastes: la penum-
bra en el tiinel del metro y el sol afuera. La confrontacién
de la imagen en positivo con la del negativo y la limita-
cién de colores a los blancos, grises y negros son unas
medidas expresivas para transformar la cotidianidad de
la ciudad de México en una alegoria de su subsuelo miti-
co, contrastada con la agitacién existencial de la pobla-

cién urbana actual.

Imagen 54. Maqueta de la videoinstalacién Suelo liquido,
Pawel Anaszkiewicz, 2012.






CONCLUSIONES

Mi extrapolacién de los términos sonoros al campo de la
videoinstalacién se fundamenté principalmente en una
analogia entre las fuentes de imagenes sonoras y su distri-
bucion en los espacios de las instalaciones sonoras, y las
pantallas como fuentes de imagenes visuales y su distri-
bucion en los espacios de las videoinstalaciones.

Los términos sonoros en si mismos no representan
un avance significativo en la critica y el analisis de las vi-
deoinstalaciones, y, sin embargo, afinan nuestras herra-
mientas conceptuales con las que podemos ser capaces de
valorar mejor y diferenciar los aspectos constructivos y
perceptivos que pueden aportar muchos datos importan-
tes sobre las obras, cosa que hubiera sido dificil expresar
verbalmente sin sus contribuciones. Este nuevo abanico
de términos que expresan los conceptos transdisciplina-
res entre el campo sonoro y del video nos acerca mas a los
modelos constructivos y fenomenolégicos del medio de la
videoinstalacién, dejando atras los conceptos de los me-
dios que le son afines superficialmente, como el cine y el
video monocanal.

En el libro se han aplicado los términos sonoros en
las descripciones y el analisis de las obras de los artistas
contemporaneos de referencia y las mias. Las obras pre-
sentadas adoptan una gran variedad de estrategias artisti-
cas para activar la percepcién corporal, mental y emotiva
de sus espectadores/escuchas/participantes. Algunas de
ellas involucran a su espectador en un performance, como

por ejemplo, las obras de Dan Graham y Bruce Nauman,
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otras inducen a una empatia con las personas que acttian
en las pantallas: tales son los casos de las videoinstalacio-
nes de Eija-Liisa Ahtila, Gary Hill, Aernout Mik o Bill Viola,
o todavia distintas de las precedentes, como las de Fabri-
zio Plessi, que utiliza la instalacién video para presentar
al espectador unas sorprendentes confrontaciones de la
tecnologia con la naturaleza. Ryoji Ikeda satura los sentidos
de los observadores/e/p de sus instalaciones. Mik, Ahtila y
Viola confunden las percepciones y lecturas de las panta-
llas, Hill y Nauman desconciertan. Estas estrategias de
desorientar al espectador en sus puntos de vista: espacia-
les, mentales, sensoriales y emocionales no constituyen un
fin en si mismo y al contrario intentan provocar en el ob-
servador/e/p la renovada vivencia existencial, y algunas
reflexiones sobre sus relaciones con el entorno tanto ma-
terial como social.

Los espaciosreales y virtuales de las videoinstalacio-
nes de los artistas de referencia sirven como portones de
entrada hacia espacios intimos, racionales y emocionales.
En nuestro mundo actual, cada vez mas saturado de me-
dios tecnoldgicos, este tipo de arte puede contribuir de
manera sustancial al desarrollo de nuevas sensibilidades y
sentimientos de la identidad, para que asimilemos las
herramientas tecnolégicas como extensiones de nuestros
cuerpos y de nuestras mentes, como elementos enriquece-
dores y potenciadores de nuestra naturaleza, mas que como
enemigos. No pensamos aqui en un modelo perfecto de

identidad ajustada a su entorno, tanto tecnolégico como



natural, pero si en las condiciones que tienen en cuenta la
formulacion de la identidad como un campo abierto, carac-
terizado por una multiplicidad de voces. En los tiempos
de hoy nuestra identidad parece amenazada por la mer-
cantilizacién de la experiencia, promovida por la industria
del entretenimiento. Los pocos espacios que nos quedan
para la libre autorreflexién son los del arte actual, que en
algunas de sus vertientes polemiza con los medios masi-
vos, en lugar de meramente repetir sus mensajes. Sin em-
bargo, al mismo tiempo, algunos productos de los artistas
conceptuales, de los comisarios y de los criticos de arte ilus-
tran verdades filoséficas, sociales o politicas, y son tautol6-
gicos al transmitir los mensajes evidentes, politicamente
correctos, en otras palabras que no difieren de los acepta-
dos por la mayoria de las instituciones culturales y de los
medios masivos y de esta manera promoviendo una acti-
tud pasiva de los espectadores. Las relaciones entre arte y
filosofia, sociologia, politica, etc., son enriquecedoras en
la medida en que rompen los esquemas de sus respectivas
formas creativas, pero pueden ser perniciosas cuando el
arte intenta remplazar las funciones de otras disciplinas.
Siguiendo los pensamientos de Alain Badiou,” podemos
decir que el arte produce verdades artisticas y las otras dis-
ciplinas verdades filoséficas, socioldgicas, politicas, etc., y
todas son verdades diferentes.

Las proyecciones simultaneas de los videos en muilti-
ples pantallas, a la par con las instalaciones sonoras, pue-

den conducir a una inmensa variedad de mensajes, como

% Alain Badiou, op. cit., pp. 1-15.
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lo demuestran los analizados en este estudio. Desde muilti-
ples narrativas que expresan una polifonia de voces in-
teriores, en las videoinstalaciones de Eija-Liisa Ahtila y
Aernout Mik, la multiplicidad de ritmos matéricos, que
evocan los paradigmas y referencias psicoldgicas de Fabri-
zio Plessi, pasando por los experimentos con las relaciones
de los espacios y tiempos internos con los espacios y rit-
mos externos de los observadores/e/p de las instalaciones
de Bruce Nauman, y experimentos con las sensaciones si-
nestésicas de Ryoji Ikeda.

Al contextualizar mi propia préctica artistica me
di cuenta de un gradual proceso de transiciéon del sen-
tido de mis videoinstalaciones: desde las narrativas que po-
nen en evidencia el contraste entre lo matérico y lo virtual
de la videoinstalacion En virtud de lo actual, hasta ecos de
la problemética de la convivencia social en la videoinstala-
cion Cruces cercanos, pasando por los flujos acuéticos como
metafora psicolégica de la Silla blanca y las expresiones
de las vivencias sensoriales en el Corredor de la bici.

El presente estudio ha mostrado la gran utilidad de
los términos sonoros y musicales como resonancia, rever-
beracién, polifonia, eco, ritmo, ruido, consonancia, diso-
nancia, contrapunto, etc., y de los conceptos de la teoria
de los circuitos, como retroaccién, retroalimentacion, am-
plificacién, atenuacién, excitacion, etc., aplicados de ma-
nera metaférica para precisar los mensajes, sensaciones y
afectaciones que se generan entre los espectadores/par-
ticipantes de las videoinstalaciones. Se evidencié que los
conceptos mas fértiles para tal anélisis son, entre otros, re-

sonancia, reverberacion, polifonia y retroalimentacién:



—  Resonancia como la repeticién y sintonizacién de los

gestos, ritmos visuales y empatia con las acciones, sen-
saciones y pensamientos de los personajes proyecta-
dos en las pantallas.

Reverberacion como una insistencia de la imagen
en el espectador/participante, causada por el recur-
so de la repeticion de las proyecciones similares en
forma, en los diferentes emplazamientos espaciales

de la instalacién.

Polifonia como una presencia simultanea, en el mis-
mo espacio exterior e interior del observador/e/p, de la
variedad de las narrativas, voces y ritmos temporales.

Retroalimentacion como los bucles de los pensamien-
tos y de las sensaciones, que se crean en la mente del
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espectador, en los momentos en que se hace conscien-

te de sus percepciones.

En las obras de las videoinstalaciones de los artis-
tas de referencia y de la propia produccion, se han de-
tectado algunos aspectos comunes de sus narrativas.
Entre otros sus estrechas relaciones con lo real, definido
mas como un proceso en el cual estamos inmersos, que
como un universo material que atravesamos. De las des-
cripciones y los andlisis de las obras se desprende tam-
bién que sus narrativas desean vincularse con el modo
de percepcién de la vida y del arte de nuestro tiempo,
cuando las busquedas de las esencias conceptuales fijas
se vieron desplazadas por la heterogeneidad de las mira-
das, narrativas e interpretaciones personales de los fe-

némenos transitorios.
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