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Abstract

From the very beginning, museums and the audiovisual industry of television
have nurtured the institutionalization process of video in the art domain.

On the one hand, the influx of museums has been paramount when it comes
to legitimating avant-garde discourses. However, they always showed
misgivings in the face of certain practices supported on technology
reproduction or “outlying” its coded space along the lines put forward by the
video produced by artists.

On the other hand, the domain of artistic creation, inasmuch as it belongs in
the social sphere, has not been able to stay away of television’s influx and its
powerful information, iconic and linguistic flow, just in the same way as
contemporary creation has influenced the phenomenon of television.

The paper “Coming to the terms with the frightful parent: video art and
television” produced by John Wyver, historian and TV producer, as well as
professor at the University of Westminster, provides the basis to study the way
in which cultural criticism in the eighties exerted an influence in the
development of the links between video art and television. This interaction in
the form of some sort of domestic tension paved the way for the
institutionalization of video production in the terms acknowledged nowadays.
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Resumen

El proceso de institucionalizacion del video en el ambito del arte ha sido
tutelado desde el primer momento por la institucion museistica y por la
industria audiovisual de la television.

De un lado, el influjo del museo ha sido determinante en la legitimacion de
los discursos del arte de vanguardia, aunque este siempre mostro recelo ante
ciertas practicas reproductibles tecnologicamente o vinculadas al “afuera” de
su espacio codificado, como proponia el video hecho por artistas.

De otro lado, el mundo de la creacion artistica, como parte constitutiva de la
esfera social, no ha podido mantenerse al margen del influjo televisual, de su
poderoso caudal informativo, icénico y linglistico; del mismo modo que el
fendémeno televisivo ha sido influenciado por la creacion contemporanea.
Tomando como base el texto del historiador y productor de television, John
Wyver, “Coming to the terms with the frightful parent: video art and
television™, se intenta analizar el modo en que la critica cultural de los afios
ochenta influy6 en el devenir de las relaciones del video con el arte y con la
television, en una suerte de tension familiar que determind el camino para la
institucionalizacion del video en los términos que hoy son admitidos.
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urante gran parte de su historia, el video ha buscado su legitimacién

en el mundo del arte mediante la tutela de sus progenitores: el

museo Y la television.

Si damos continuidad a esta idea en un ejercicio casi psicoanalitico,
encontraremos que el museo, como si se tratase de un padre serio y
circunspecto (quiza padrastro), ha tratado “con” disciplina y no tanto “como”
disciplina al joven video. Con el tiempo, el padre fue ofreciendo sucesivos
abrazos al hijo revoltoso, abrazos que primero fueron pequerfias concesiones:
exposiciones menores 0 proyectos que no podian eludirse si realmente se
contaba con el contexto, la vanguardia o la tecnologia. Hasta que, con la edad,
el padrastro fue otorgando al hijo respondén una importante responsabilidad
dentro de sus dominios: grandes exposiciones, unciény celebracién de autores
(no tanto autoras) o refugio seguro al amparo de la hibridacién de las
disciplinas artisticas. Los términos en los que se llevé a cabo esa transferencia
de responsabilidad podrian discutirse largamente; tampoco podemos olvidar
que, con los afios, aquel hijo insolente fue entrando en las razones del sistema,
en la razén del sistema del arte, hasta llegar a participar directamente de esa
paradoja de nuestra cultura actual por la cual es la institucion quien
promociona lo anti-institucional.

Vemos asi, como el andlisis de las relaciones del video con el museo nos
llevaria a un divan muy especifico, en el que tendrian un papel importante
otros destacados actores como las politicas culturales o el devenir de las
practicas curatoriales. Pero nos surgen ademas otras dudas genealdgicas:
¢Dbnde situar el parentesco del video con el cine? ;Como analizar sus
vinculos, sus connivencias y sus divergencias familiares? ¢Ha sido el cine un
abuelo mitificado, un patriarca inasequible?

Lo cierto es que desde la experimentacion cinematografica siempre ha
existido una preocupacion por la exposicion del cine en espacios galeristicos
0 museisticos que, si bien es una cuestion poco desarrollada por los y las
propias artistas y poco considerada desde el propio museo, conllevara una
interesante revision teorica.

Es el caso de Paul Sharits que ya en 1976 aborda “los principios
fundamentales del cine de exposicidén”, cuestiones que seran retomadas por
Jean Christophe Royoux (1997) en su texto “Cinéma d’exposition ”, en el que
integra la nocion de “lo expandido” proveniente del fundamental “Expanded
Cinema” de Gene Younblood. En esta misma linea de trabajo se encuentran
“Troisiéme cinéma” (Cassagnau, 2006), “Extended cinema” (Dubois, 2010),
0 “Autre cinéma” (Bellour, 2000). Se trata de aspectos teéricos del cine que
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el video asume en su relacion con el museo, aun sabiendo que sus
circunstancias contextuales, de creacién y de produccidn son bien distintas.

Al igual que con su padre, aunque con otros matices, la relacion del video
con su madre, la television (y aqui si que coincide el ADN), ha sido casi
siempre una relacion de oposicion, de enfrentamiento directo, una discusion
airada en la cual el video ha buscado su razon de ser.

Para muchos artistas, para tedricos y teoricas del arte, la television ha sido
histéricamente una fuente de apropiacion, de reciclaje y de subversion, pero
también ha sido el blanco perfecto de las criticas y, por qué no decirlo, de
envidias y de complejos: un lugar inalcanzable. Para la critica cultural en
general, la television ha sido siempre una diana demasiado facil, sujeta a una
constante reprobacién ética y estética en un ejercicio de inercia que ha obviado
la complejidad de un objeto de estudio sometido a un sinfin de influencias,
tensiones y circunstancias locales. Esta critica, ejercida en la mayoria de los
casos con demasiada ligereza, ha obviado la fragmentacion y discontinuidad
intrinseca al medio, para la que no cabe un Gnico enfoque ni un analisis que
no contemple toda su complejidad.

Certificados Geneal6gicos

Es a partir de los afios setenta cuando comienzan a publicarse estudios
especificos sobre la televisién, que en un primer momento toman de la
semidtica y de la critica literaria elementos para una investigacion formal,
mientras que toman del periodismo y la sociologia los elementos necesarios
para un acercamiento a sus aspectos de produccion.

El texto de Stuart Hall “Encoding and decoding in the television discourse”
es quiza de los primeros en abrir nuevas posibilidades para un estudio critico
y especifico de la television. En su texto Hall trata la
codificacién/descodificacion en el proceso comunicativo, y a partir de este
punto arguye gue, en sociedades como la nuestra, la comunicacion entre las
élites que producen los contenidos audiovisuales y las audiencias constituye
una modalidad de “comunicacion sistematicamente distorsionada” (Hall,
1973, pp. 215-236). El texto de Hall tiene todavia un fuerte apoyo en la
semioGtica, pero se abre al impacto social del mensaje televisivo en las
audiencias.

La publicacion en 1978 de “Reading Television” por John Fiske y Jonh
Hartley es también un hito importante ya que aborda definitivamente la
television como una produccion cultural en el contexto de la cultura
contemporanea. Asi, Fiske y Hartley (1978) insisten en la necesidad de
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observar las circunstancias especificas para un analisis fusionado de la
audiencia y de los fenémenos textuales que son propios de la television. De la
teoria sobre la television de los afios setenta, en la que importa mas la teoria
que la television, pasamos a los afios ochenta, en la que los ensayos estan mas
cerca de los gustos populares, bajo la dptica de la postmodernidad.

Segun Hartley (2000, p. 35) “muchos libros que introducen al estudio
general de la television suelen evitar cualquier intento a la hora de describirla
coherentemente como entidad o fendmeno. Por el contrario, ofrecen lo
siguiente: un analisis interdisciplinario y problemas intelectualmente
diferentes para un fenémeno inconmensurable”, concluyendo que el objeto de
estudio es “colosal, caotico y complejo”.

Esta mirada dispersa y diseminada en diferentes campos de conocimiento
gue se arroja sobre el fendmeno televisivo, que certifica la complejidad de su
investigacion y que asume modelos de analisis cultural basados en la teoria
critica de los afios sesenta y setenta, determinard en buena medida las
relaciones del arte con la television en los decisivos afios ochenta; decisivos
para la institucionalizacion del video, para el mercado del arte y para la
creacion de audiencias.

Para los criticos de arte, la television ha supuesto el objeto contra el cual
el video podia ser definido y defendido. Contra la television, el video se
identificaba y se reconocia como arte. Y en esta oposicion es en donde muchos
proyectos o bien se desgajaron de su potencial social o bien acabaron
neutralizados por la propia critica artistica del momento.

John Wyver (1990), escritor, productor e historiador de television ademas
de profesor en la Universidad de Westminster, da cuenta de como este proceso
estuvo sometido a principios de los afios ochenta a la influencia de la
“intelectualidad” de la época y analiza el modo en que diferentes textos que
difundian las teorias criticas de los afios sesenta y setenta aparecen (coinciden
en su publicacion), y cobran presencia en la escena cultural y artistica de aquel
momento. Tomamaos aqui referencias del citado texto de Wyver para entrar y
salir del mismo, revisandolo desde la circunstancia actual, provocando una
vuelta de tuerca mas al transformar al “padre”, citado por Wyver, en la “madre
television” (un ejercicio de transexualidad conceptual que pudiera ser
interesante y que afiade una complejidad edipica al tema en cuestion).

Dicho autor sefiala que los escritos de Adorno y Horkheimer sobre la
“industria cultural” propagaron la idea de que el cine y la television fueron
“opi&ceos rentables sintéticamente preparados para el consumo de una
sociedad de automatas”, y apunta como estos fueron recogidos con
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entusiasmo a finales de los afios ochenta por influyentes criticos del video
como David Ross.

Los escritos de Brecht, Benjamin y Enzensberger presiden los ensayos de
“Video Culture: A Critical Investigation”, editado por Jonh Hanhardt en 1986,
una publicacion de absoluta referencia y, junto a las ineludibles citas de un
declarado pesimismo cultural de Louis Althusser y Jean Baudrillard, ayudan
a identificar las actitudes esenciales que se dan hacia la televisién entre los
pensadores radicales de la década de 1960: la sospecha, el desprecio y el
rechazo, asi como la urgencia por dar una respuesta y promover la
participacion en los medios de comunicacion en lugar de la pasividad
imperante. De este modo, vemos cOmo ese mismo pensamiento disidente y
acorde con el signo de su tiempo, los encendidos afios sesenta y setenta,
todavia mantenia su vigencia en los afios ochenta arrojando una importante
sombra sobre las nuevas areas de expresion para el arte que se abrian en el
ambito del video y la television, precisamente en los afios en los que se estaban
produciendo significativos cambios tecnolégicos y politicos en este medio que
posibilitaban y propiciaban la participacion y su uso social. De modo que el
panorama del momento enfrentaba un mas que posible “desfase” critico, con
el que se perdia el paso en relacion con las posibilidades tecno-culturales del
momento.

La historia del videoarte en Estados Unidos nos provee de algunas
interesantes observaciones en esta linea. Martha Rosler (1983) en su
fundamental ensayo “Shedding the Utopian Moment” se refiere a los origenes
y los problemas de legitimacion del video contra la television. Wyver (1990)
nos resume asi la lectura de Rosler:

No hay duda de que la oposicién entre el video y la television ha sido
fundamental en la preocupacion y la produccién de muchos artistas que
trabajan con video y en el debate sobre el videoarte. Pero mi
preocupacién es argumentar que esta idea esta basada en una critica
estrecha y limitada de la television, que ha contribuido
considerablemente a que el mundo del videoarte fructificase lejos de su
hermetismo, y (quizés lo mas importante) que podria haber prevenido
a los artistas de los cambios contemporaneos que tenia lugar en la
television y en las posibilidades que estos podian abrir. (p.12)

Wyver (1990) cita a Rosler en los términos que hemos dado cuenta y
profundiza en este aspecto. Para ello se apoya concretamente en la pieza de
video de llene Segalove Why | Got Into TV and Other Stories (1983), en
oposicién a otras obras que presentan una evidente critica televisiva, para
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explicar que, en muchos casos, la television es un elemento de la vida
cotidiana que nos involucra en todo lo que ocurre y que puede enriquecer y
profundizar momentos de relacidon afectiva (de una nifia con sus padres como
es el caso de la cinta de Segalove). Lo que en cualquier caso nos sugiere
Wyver (1990) es que, si bien es necesario el recelo sobre un fenémeno tan
apabullante como la television, el artista no puede inhibirse de su incidencia
social, de la estrecha relacion de convivencia que nos plantea y, por tanto, de
sus recursos creativos para cifrar una relacion critica pero propositiva cuando
no una relacion de “sugerente conflicto” o de “conflicto creativo”. La frase de
James Halloran ilustra esta idea: “Hay que salir de la costumbre de pensar en
términos de qué hacen los medios a la gente y sustituirla por la idea de qué
hace la gente con los medios de comunicacion” (O’Sullivan et al., 1998, p.
129).

La penetracion social de la television y las posibilidades que se abrian,
especialmente en Estados Unidos a principios de los afios ochenta, iban mucho
mas all& de aquello que criticaban las ideas dominantes de la década de los
sesenta y que aun resultaban instigadoras. La potencia comunicativa del
medio televisual se ensanchaba de modo especial en ese momento y se
diversificaba a través de servicios de cable y de satélite capaces de cuestionar
el medio desde el propio medio. Marita Sturken (1984) reconocia:

Las cadenas de televisién tal como las conocemos se estan quedando
poco a poco obsoletas. Son caras, centralizadas, inflexibles, es un
dinosaurio que estd dando paso gradualmente a una industria del
entretenimiento electronico que incluye mdltiples canales de
distribucion, grabadoras domésticas y aumento de posibilidades a
través de satélite, que implicard nuevos comportamientos en la
audiencia y nuevos elementos de la eleccion. (p.8)

Descendencia Legitimamente llegitima

Si bien es cierto que el desplazamiento de la potencialidad creativa del medio
televisivo hacia territorios de mercado y de sumisién ideoldgica convirtio la
television en un escenario anhelado, pero también denostado para el ambito
del arte, es igualmente cierto que entre finales de los setenta y principios de
los noventa tuvieron lugar una serie de experiencias que habiendo surgido de
la audacia creativa del arte llegaron hasta los territorios de influencia social y
cultural de la television. Sistemas locales como la television por cable y més
concretamente el Public Access (en EEUU), asi como experiencias
alternativas de televisién como la television de proximidad, dieron al arte la
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posibilidad de sincronizar su experiencia con la emisidn televisual. Una serie
de practicas que conectan en su sentido participativo con las iniciativas
posteriores de telestreet, en Italia 0 con movimientos de television local e
incluso con propuestas mas recientes de television on line.

Aungue muchos y muchas artistas cruzaron el panorama que va desde el
territorio video hasta el mundo del museo como transito metodolégico de
legitimacidn, el campo del arte nunca renuncio a la television como una via
de experimentacion, pues siempre existieron propuestas que entendieron la
television como un escenario de posibilidades. Esta intencionalidad artistica,
que sin duda va mucho maés alla de entender el medio televisivo como un
medio de exhibicion y difusion de la produccion artistica y que piensa en la
emisidn televisual como soporte mismo para el arte, conforma un interesante
espacio de resistencia a través del cual se puede llegar a entender muchas
caracteristicas del devenir de las artes audiovisuales, y por extension, del arte
contemporaneo y de sus circunstancias politicas.

Robin White, editor de la revista “View” y co-editor junto a Jaime
Davidovich de “TV Magazine”, publica en la revista “Artforum” en el verano
de 1982 “Great Expectations: Artists'tv Guide”, articulo en el que advierte
sobre la existencia de una actitud artistica que en los afios setenta comienza a
ver la televisién como un medio de comunicacion de ida y vuelta, y no como
un nuevo soporte para un formalismo de autor. Pero el potente influjo de la
institucion artistica y fundamentalmente de su sistema econémico llevara
finalmente a muchos autores a entender el video como algo escindido de la
televisién, como un soporte mas de creacidn artistica (monocanal o
instalacién), que siempre serd mas permeable a la subjetivacién y a la
“objetualizacion” y por tanto mas rentable en términos de valor auratico y
econoémico.

Asi (en el panorama de Estados Unidos), la television de acceso publico
ofrecia al arte un campo de exploracion Unico, en el que la inmediatez y la
simultaneidad, esto es, la imagen transmitida al mismo tiempo a innumerables
aparatos de recepcion, sincronizaba la creacion artistica con su tiempo, con su
época. Y esta circunstancia mantenia viva la pulsion social de muchos de los
artistas del momento.

Desde finales de los afios setenta, artistas como Anton Perich, Paul
Tschinkle, Glenn O"Brien o Jaime Davidovich, son una muestra de ello.

El artista y cineasta Anton Perich comienza a emitir su programa “Anton
Perich presents”, uno de los primeros que recogia la actividad cultural y
artistica de la ciudad, en enero de 1973, en la zona norte de Manhattan a través
del canal C, en donde ya existia el cable desde 1970. De frecuencia semanal
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y una hora de duracion, el programa fue censurado en alguna de sus primeras
emisiones por escandalo sexual, lo que hizo volver la mirada de los sectores
conservadores sobre los limites del acceso libre ya desde sus inicios. Anton
Perich, nacido en Croacia, habia llegado en 1970 a Nueva York procedente de
Paris en donde habia participado activamente en el movimiento Letrista y
Situacionista. El trabajo de Perich permitié dar visibilidad a comportamientos
y opciones sexuales que no tenian por entonces presencia en un aparato tan
hegeménico y controlado como la televisidn de los afios setenta y principios
de los ochenta. Perich, que es también precursor de un arte vinculado a la
tecnologia y conocido por sus maquinas electronicas para pintar, dio cuenta
de la actividad de la generacion de Warhol, de la vida en los clubs nocturnos
y de una escena que estaba mutando en ese momento de escena underground
a escena oficial del arte de Nueva York.

En el afio 1974, Paul Tschinkel, pintor de formacién, pero pionero en
experimentar con las primeras camaras portatiles o portapack, lanza su
programa “Inner Tube ”, una cronica de la vida artistica, musical y nocturna
de Nueva York. Desde 1974 y hasta 1984 su programa basculaba entre el
videoarte y el reporte cultural del momento, ofreciendo una crénica viva de la
emergente escena artistica y prestando atencion a las primeras
manifestaciones del movimiento punk y new wave de finales de los afios 70 y
principios de los afios 80.

El programa que realiz6 con posterioridad, “ART/New York ” que comenzd
a emitirse en 1979, ha sido un referente en la manera de abordar la actualidad
artistica, a través de reportajes que huian de la férmula periodistica al uso para
dar mayor protagonismo a la palabra de los y las artistas.

Sin embargo, la actividad de SoHo que llenaba buena parte de su primer
programa, “Inner Tube ”, no podia verse en el propio SoHo, una situacion que
result6 ser un acicate para los artistas del barrio y que cambid con la puesta en
marcha de SoHo Television.

Entre 1978 y 1982 el ahora conocido presentador Glenn O'Brien condujo
el programa “TV Party” en el acceso publico de la televisién por cable de
Nueva York en el que participaron figuras de la escena underground como
David Byrne, Klaus Nomi, August Darnell, Fab 5 Freddy, Blondie, The Clash,
DNA o The Fleshtones. EI programa, planteado como una especie de fiesta
que por momentos se hacia delirante, tenia la virtud de dar cabida a artistas
como Jean-Michel Basquiat o cineastas como Amos Poe, creando una
performance continua, improvisada, sin guion posible y en la que fluia la
energia como si se tratase de un retrato vivo de la escena artistica del
momento. Al igual que en el programa de Anton Perich, el tratamiento que
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hacia O'Brien de los temas sexuales o de identidad, asi como del uso de
drogas, tensionaba hasta el extremo las normas de la television a fin de
establecer los limites y los cddigos del medio.

El artista Jaime Davidovich iniciard en solitario el programa “The Live!
Show ” después de haber producido “Soho Television presents”. Davidovich,
gue proviene de la pintura ve en el video una extension natural de su trabajo
pictorico. Su obra videogréafica, una obra pionera, le hace interesarse por la
televisién como el vehiculo mas légico para mostrar sus trabajos de video en
vez de las galerias y los museos. Su posicionamiento a este respecto es radical
y no duda en adentrarse en las posibilidades del cable.

Si bien la primera emision de “The Live! Show ” esta fechada en diciembre
de 1979, su emisidn no se asienta hasta el afio 82, siendo entre los afios 82 y
83 cuando el programa funciona a pleno rendimiento y con una estructura
definida.

En los primeros programas, en los que la musica y la escena alternativa
tiene una presencia destacada, Davidovich deambula por el platé ataviado con
una bata y manejando una de las camaras. Como si se tratase del director
Tadeusz Kantor (pintor, artista, director de teatro, escendgrafo y escritor)
participa y dirige la representacion; interviene, se cruza por la pantalla y toma
planos imposibles que se insertan en la realizacion en directo. Aquel formato,
en el que participaba como presentadora la ahora profesora Carole Ann
Klonarides, no duraria mucho tiempo.

A partir de 1982, y durante dos temporadas, el Dr. Videovich conducira
“The Live! Show”. El serd quien administre los tiempos y gestione la
estructura de las secciones que componen el programa. Videovich, alter ego
de Davidovich y extension histridnica de su rol de artista mediéatico, aparece
definitivamente con bata y dispuesto a tratar problemas de adiccién televisiva.
Su figura es la de un coordinador que, con marcado acento latino, convierte el
programa en rompeolas de nuevas propuestas artisticas. Davidovich se
convierte en un hombre orquesta que recoge el pulso de la calle, que esta
justamente tras la puerta de su estudio en la calle Wooster, para condensarlo
en un tipo de magacin desconocido por entonces, capaz de provocar
encuentros, situaciones y acontecimientos, siempre desde la realizacion en
directo. El programa se convierte en un espacio de informacion, de opinion,
de critica y de constante reivindicacion del acceso publico como herramienta
alternativa de comunicacion.

De alguna manera, este enfoque suponia un continuo cuestionamiento de
la férmula televisual, algo que hoy podriamos catalogar como un laboratorio
de nuevos formatos televisivos. Por ello no resulta aventurado ver en algunas
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de estas experiencias prototipos del modelo que instauraria méas adelante la
MTV, o de ciertos programas de entrevistas, de llamadas en directo y talk
shows. “The Live! Show” es un experimento realizado desde la precariedad
de medios y desde la inmediatez del acceso publico que servira de prototipo
para la television comercial, de igual modo que las practicas artisticas anti-
hegeménicas y los estilos insurrectos tendran tarde o temprano su lugar en el
Museo. La razon de ser de este artefacto experimental radicaba en su
capacidad para crear comunidad, pero sobre todo en su capacidad para dar
soporte y proyeccion a todo el caudal creativo que se daba en ese momento a
través de un formato televisual flexible e imaginativo.

En este sentido, “The Live! Show” es un dispositivo artistico que se crea
no tanto para ser contenedor de trabajos artisticos, sino como propuesta
artistica en si dentro de la esfera televisual. Uno de los aspectos principales
del programa es su pertinaz voluntad de “pensar” la propia television; pensar
eso (la television), que, por su caracter popular, incesante y omnipresente,
tiende a salirse del conjunto de cuestiones sobre las que hay que pensar. Y
para ello el programa activa un ejercicio critico de muy distintas formas:
revisando la actualidad de las revistas especializadas, dando cabida a
diferentes propuestas televisivas alternativas, atendiendo a la actualidad de la
televisién por cable y a sus politicas, asi como a los movimientos y a las
programaciones de las grandes corporaciones. La television como objeto de
estudio esta también presente en su personaje principal, el Dr. Videovich, en
el personaje de la tira grafica Tee Vee, the pour soul of Television
(microespacio de “The Live! Show”) y en la cobertura especial de eventos
relacionados con el ambito televisivo. Toda esta autorreferencialidad es
tratada desde la perspectiva artistica en que se instituye el programa, dando
sentido a la identificacion entre proyecto y emision (el programa como
proyecto y la emision como soporte), algo que le permitird a Davidovich
trabajar desde una total libertad creativa.

Esta utilizacion del espacio televisivo, este modo de incorporarse al flujo
de la emisidn, hace aln mas pertinente la frase de Alexis Vaillant (1999): “Los
artistas nos demuestran que lo que estd en juego concierne ante todo a la
naturaleza misma del espacio de difusion” (p.11).

Con su programa Davidovich proponia que el verdadero lugar para las
artes estaba en los nuevos espacios comunicativos que se abrian por entonces.
Se trata de una conviccion proveniente de las vanguardias artisticas que busca
el acercamiento entre arte y sociedad, que planta cara a un mercado del arte
en pleno proceso de desbocamiento y a un star system artistico alejado ya de
toda capacidad transformadora y llamado a identificarse con el espectaculo.
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“The Live! Show ” se dejo de emitir en 1984. La politica econémica llevada
a cabo durante el mandato de Ronald Reagan afectd de modo especial al tejido
cultural y artistico independiente debido sobre todo al brusco recorte de los
fondos para el National Endowment for The Arts, entre otras ayudas y
subvenciones. El final de los afios ochenta quedard asi marcado por una
politica neoliberal en la que el espectdculo y el mercado cobraran
preponderancia, dejando en situacién de asfixia propuestas experimentales y
divergentes.

Por ultimo y al hilo de este tipo de experiencias creo necesario destacar,
aunque sea a vuelapluma, el hecho de que estos programas permitieron la
entrada en escena de criticos o tedricos del arte que asumieron la television
como un reto para dar una extension practica a su trabajo. El texto, la
entrevista, la reflexion y la puesta en pantalla fueron experimentados como
nuevo formato discursivo por teéricos como Gregory Battcock, Willoughby
Sharp o Richard Konstelanetz. Estos ejemplos, que seguramente podran
complementarse con otros nombres, nos dan una idea de hasta qué punto la
television por cable abria la puerta no solo a la desbocada libertad expresiva
de las nuevas corrientes sino también a su consideracion cultural y a nuevas
formas de investigacion y analisis de las mismas en tiempo real, ademas de
posibilitar un archivo documental impagable.

El historiador y critico Gregory Battcock, conocido por su antologia critica
del Minimal Art, participé en “Outreach: The Changing Role of the Art
Museum” (1978), emitido por “SoHo Television presents”, dirigido por el
propio Battock y producido por Jaime Davidovich. Se trata de una parodia
sobre el papel de los museos en el Nueva York de los afios setenta
absolutamente hilarante en la que participa Marcia Tucker, critica de arte,
profesora y a la postre directora del New Museum, la doctora Judith Van
Baron, ex directora del Museo del Bronx, y Charles Hovland, supervisor de
ventas en el Museo Guggenheim. Con el tiempo, este programa ha llegado a
ser una verdadera pieza de arte por la extrafia atmosfera que crea en su fina
critica sobre el papel del museo y por su desconcertante puesta en escena.

Por su parte el artista, autor y critico Richard Konstelanetz participo
también en programas de “SoHo Television presents ”. Para el recuerdo queda
su entrevista a John Cage en 1978; un programa dirigido por Lenny Nathan y
producido por Jaime Davidovich, en la que un Konstelanetz afénico dialoga
con Cage en una suerte de performance en la que el masico explica su
composicion de "acrosticos™ (mesostics) sobre la base de la seleccion de letras
y silabas en el texto de “Finnegans Wake” de James Joyce, siguiendo ciertas
reglas para crear fonética / textos visuales.
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Willoughby Sharp, comisario, escritor y editor de la revista “Avalanche”
entre 1970 y 1976 es uno de los mejores relatores de la escena creativa del
SoHo de los setenta y ochenta. Sharp tuvo en antena el programa “Downtown
New York” durante 1986 por el que pasaron numerosos artistas del momento
ofreciendo una croénica en tiempo real de la escena creativa realizada con
escasos medios pero rica en datos y conexiones.

Ya en la costa Oeste de los Estados Unidos tienen lugar en el mismo
periodo de tiempo experiencias televisivas en la linea de las aqui descritas,
como la del artista Carl Loeffler con su programa semanal “Art.com”, en San
Francisco, o la de Kathy Rae Huffman en el Long Beach Museum of Art.

Es cierto que existen numerosas experiencias de television realizada por
activistas de la television, como es el caso del colectivo Videofreex, con
Lanesville TV, y otras muchas iniciativas de video comunitario en las que el
arte es un componente de la programacion o bien un segmento del programa,
pero hemos querido sefialar aqui algo mas que un reflejo, algo més que un
acercamiento al arte o una mera cronica; hemos querido destacar un
planteamiento artistico de partida, un enfoque capaz de dotar a la emision de
las caracteristicas propias de una obra de arte. O al menos dar cuenta de
aquellas experiencias que sugieren ese eco caracteristico, aunque dicha
percepcion sea también subjetiva.

También en los afios ochenta se pone en marcha el sistema desarrollado en
la década anterior, Question you tube (Qube, 1977), basado en cable de doble
direccion, que facilitaba la participacion en programas interactivos, acceso a
tele-compra, respuesta de sondeos, etc. En este tipo de herramientas se
utilizaron soportes tecnolégicos de cierta complejidad, que ofrecian
aplicaciones sofisticadas para la época pero que fueron utilizadas por artistas
de un modo alternativo, aunque fracasaron en lo comercial por diversas
razones.

Reconciliarse con las Raices

A riesgo de obtener una rapida y quiza atrevida conclusién podemos especular
con el hecho de que todo aquello que el pensamiento critico de los afios
sesenta aportd a un enfoque alternativo de los medios de comunicacién y al
movimiento de Guerrilla Television, no fue igualmente entendido en las
relaciones de la préctica artistica con el museo y con la television. Y nos
referimos con ello a que muchos artistas del audiovisual se quedaron con el
“padre arte” o con “el tio periodismo” en vez de apoyar decididamente la
emancipacion de la “madre televisiva”. Quiza esa especie de inoculada
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aversion gue el arte mostraba por el fendbmeno televisivo, por parte de ciertas
lecturas no actualizadas, no se correspondia ni con las posibilidades que, al
menos por un tiempo (siempre antes de la etapa Reagan), ofrecia la television
en sus nuevas y multiples posibilidades tecnoldgicas, discursivas, etc., ni con
las capacidades que mostraban algunos y algunas artistas de la época,
iniciativas y propuestas como los anteriormente citados, para acceder a la
misma e intervenir en un desarrollo mas audaz del medio.

Esta cuestion nos sitla ante una circunstancia compleja, como es la
sincronia o la falta de sincronia, la sintonia o la imposibilidad de sintonizar el
pensamiento critico de una época con las nociones criticas derivadas de un
uso alternativo de la tecnologia de esa misma época. No se trata ya de una
mera division entre apocalipticos e integrados, sino de una serie de episodios,
argumentos y posiciones muy puntuales que pueden marcar una desafeccion
0 una desconexidn entre posiciones que solicitan formas de interaccién.

La idea de que las nuevas tecnologias han mutilado el pensamiento critico
y han generalizado un modelo de comunicacion basado en la inmediatez, la
comunicacioén incesante, la saturacion informativa o la falta de rigor, una idea
gue quiere dar cuenta de un panorama actual y que sin duda conlleva una
necesaria posicién critica, supone en realidad el principal material de trabajo
para una significacion comprometida de la practica artistica que extiende su
laboratorio a esas nuevas tecnologias. Se trata de un nuevo campo de
experimentacion que toma el predominio del audiovisual y la fascinacion
tecnoldgica de nuestra época como un reto para la recuperacién de espacios
de intervencion (cultural, social, politica). EI verdadero rigor de una lectura
critica del fenémeno tecnoldgico estaria asi en dar cuenta de sus posibilidades
discursivas, divergentes o contrahegemaénicas.

Quizé podamos entender que la necesidad de trasladar la practica artistica
hacia territorios de activismo social que se planteaba en aguel momento al que
nos referimos en este texto, no llegé a provocar un verdadero desembarco de
artistas en los espacios de emisién, artistas no necesariamente lejanos
ideol6gicamente de las practicas alternativas de documentalismo y
contrainformacidn llevadas a cabo por periodistas y profesionales liberales.
Se diria que este desembarco se produjo solo en niveles de experimentacion
tecnoldgica, visual o meramente estética y no tanto en el area de los
contenidos o en las propuestas mas radicales de programacion. Pero quiza
también por esta misma razon conviene poner en valor la existencia de
algunos de estos casos, rescatarlos y reenganchar con su potencia propositiva.

Del mismo modo que Wyver (1990) vio en el paisaje de su época un
desajuste entre el discurso teorico y las posibilidades tecno-discursivas del
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momento hoy podemos adivinar discursos extemporaneos frente a la realidad
de un panorama info-mediatico que ofrece un importante campo de
experimentacion al arte, como nos proporciond en su momento Deep Dish TV
(https://deepdishtv.org) 0 los mas cercanos Neokinok.tv
(http://www.neokinok.tv) y Horitzo.tv (http://www.horitzo.tv).

Quiza en un acrobético salto en el tiempo podriamos encontrar hoy esa
misma aversion, esa misma inoculacion de hostilidad de que habla Wyver en
las relaciones que se establecen entre el arte y la television. Es como si cierta
critica cultural se hubiese quedado encallada en la comodidad de un
antagonismo reconocido y reconocible, sin estimar que las nuevas formas del
arte y de la tecnologia participan de una guerra de posiciones en las que es
preciso encontrar a cada paso la posibilidad de resistencia.

Quiza podriamos encontrar hoy esa resistencia y esa necesidad de un arte
televisual en précticas muy cercanas a nosotros e ignoradas tanto por el arte
como por la television (nos referimos a todo el universo audiovisual que se
abre en Internet o en las redes sociales y que todavia esta por analizar con la
suficiente distancia critica).

Quiza este tipo de especulaciones sean solo un ejercicio de historia-
politica-ficcion que nos lleve directamente a ese divan en el que revisar la
relacién con nuestros padres, el museo (la institucion arte) y la television (la
institucién audiovisual).
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