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PRESENTACION

Con el fin de actuar en consonancia con los profundos cambios que se han
presentado en el campo de las artes y debido a que, en gran medida, es-
tos han sido motivados por la proliferacion de las nuevas tecnologias, que
proponen inminentes retos para el campo artistico, en el ano 2016 el Ins-
tituto Distrital de las Artes-Idartes presento la linea estratégica de Arte,
Cienciay Tecnologia para el plan de desarrollo Bogota Mejor para Todos de
la Alcaldia Mayor de Bogota. Esta linea esta enfocada en promover prac-
ticas artisticas relacionadas con la actividad cientifica y tecnologica y en
adelantar proyectos que exploren las posibilidades proporcionadas por el
Big Data, el Internet de las cosas, la digitalizacion, la inmaterialidad y la
conservacion de las obras en la era digital, los proyectos hechos en red, el
Internet 2.0 y 3.0, los nuevos espacios de representacion digital, y la ac-
tiva participacion ciudadana en la tecndsfera, entre otros.

La presente publicacion titulada Aproximaciones a una historia del videoar-
te en Colombia 1976 - 2000, esta basada en una investigacion sobre las di-
ferentes manifestaciones del videoarte desde sus origenes. Este volumen
consta de una investigacion desarrollada por el autodenominado ex-exar-
tista Gilles Charalambos, que recopila datos analogicos y digitales para
presentar cronoldogicamente algunos de los sucesos mas significativos de
la historia del video en nuestro pais.

Juliana Restrepo Tirado
DIRECTORA GENERAL

INSTITUTO DISTRITAL

DE LAS ARTES -IDARTES
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ste volumen es el resultado de una extensa investigacion sobre

la historia del videoarte en Colombia realizada por el artista e in-

vestigador Gilles Charalambos, abarca un periodo fundamental en
la creacion, origen, evolucion y consolidacion del videoarte hasta el ano
2000, y contribuye a la creacion de un campo epistemologico en el ambi-
to del arte contemporaneo nacional e internacional. El texto ademas da
cuenta de las multiples ramificaciones de esta disciplina artistica y deja
ver, como el video ha dado pie a diversas manifestaciones ya consolidadas
como materias de estudio, como por ejemplo, la video poesia, la video dan-
za, las multiples y sofisticadas aplicaciones del video en las artes vivas y
las performances musicales, incluso nos anticipa como ha hecho parte de
la transformacidn narrativa y técnica en el cine y la television entre otros.
Este libro es la primera investigacion de este tipo realizada en Colombia y
es tal vez la génesis de una serie de investigaciones sobre las artes elec-
tronicas en Latinoameérica.

Andrés Garcia La Rota
COORDINADOR LINEA ESTRATEGICA

DE ARTE, CIENCIA Y TECNOLOGIA

INSTITUTO DISTRITAL DE LAS ARTES -IDARTES
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INTRODUCCION

El trabajo del historiador es proporcionar una

descripcion precisa de aquello que nunca paso.

Como tema proponemos, dentro de la delimitacién de nuestro objeto de
estudio y argumento historico, el videoarte en Colombia, desde sus orige-
nes hasta el cambio de siglo (1976-2000). Entendemos como videoarte las
producciones electronicas, tanto analdgicas como digitales, que conjugan
sonido e imagen en movimiento, apropiadas dentro del area y disposicion
artistica desde sus intencionalidades particulares, procesos especificos
y exposiciones publicas. El periodo cronologico que configurd los indices
historicos corresponde a su advenimiento y primer desarrollo en un cur-
so progresivo. Desde esta perspectiva nacional, nos interesé mostrar las
relevancias significativas determinadas por un contexto propio, es decir,
las condiciones generales de este arte en el pais, precisando las maneras
como se han presentado.

Los antecedentes de este fendmeno, en particular, pueden encontrarse a
escalainternacional. A comienzos de la década de los sesenta aparecid esta
nueva forma artistica reconocida publicamente, las neovanguardias interna-
cionales impulsadas por actitudes transformadoras permitian aproximacio-
nesy conceptos que abrian posibilidades hacia cualquier soporte inmaterial
o efimero, por medio del cual era posible oponerse a los convencionalismos
artisticos tradicionalesy, a la vez, experimentar con implementaciones tec-
noldégicas diferentes. Nacia el videoarte, al mismo tiempo que se establecia
el poder dominante de la television como medio masivo de comunicacion. El
advenimiento de nuevas tecnologias videograficas de facil acceso favore-
ci¢ entonces la apropiacion artistica de la imagen electronica.
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Sus primeras manifestaciones, en contexto artistico, nos remitena 1963,
tanto en Wuppertal (Alemania), cuando el coreano Nam June Paik realizo
la Exposition of Music Electronic Television, como en Nueva York, donde el
artista aleman Wolf Vostell ejecuto El entierro de un televisor. Estas prime-
ras propuestas prototecnoldgicas y antitelevisivas, enmarcadas dentro de
luchas ideclogicas y exploraciones utdpicas, persistieron paralelamente,
desde finales de los anos sesenta, con la creacion de laboratorios abier-
tos (estudios) para la produccion de television artistica en el seno mismo
de los canales de television, tanto estatales como privados; relacion am-
bigua que continla desde ese entonces.

Rapidamente, la practica experimental y artistica del video se extendio de
manera sobresaliente dentro del ambito de las neovanguardias. El video
pudo convocar a creadores provenientes de diversas disciplinas, géneros
y tendencias; se enriquecio asi esta nueva forma de arte con complejas in-
tegraciones multidisciplinarias.

El reconocimiento institucional, por parte de los museaos, empezo a ser re-
levante desde los anos setenta, década en la cual el videoarte empezo a
tener una presencia constante e importante, traducida en gran cantidad
de festivales y muestras internacionales que provocaron una sustancial
produccion, acompanada de textos teoricos y criticos, renovando asi el
campo de las artes contemporaneas.

De manera anacronica, a mediados de aquella década, aparecen en Co-
lombia las primeras obras videoartisticas, estas fueron retrasadas por di-
ficultades de acceso a las nuevas tecnologias y resistencias a la experi-
mentacion en un campo artistico que no habia tenido todavia un desarrollo
suficiente en el pais. El interés hacia el videoarte nacional, a lo largo de
este periodo, aumento progresivamente por diversas causas: la constante
divulgacion de informacion internacional, con referencia a la produccion y
al cubrimiento critico dado a esta forma de arte; el gran nimero de obras
internacionales de video expuestas en Colombia, posibles principalmen-
te por las facilidades de distribucion del medio; las nuevas capacidades
ofrecidas por la evolucion tecnologica, que favorecio el acceso econdmico
a equipos de produccion; ademas, la formacion académica en videoarte es
parte integral de casi todas las facultades de arte del pais; todas estas




razones pueden considerarse indicadores claves para entender la situa-
cion de este fenomeno artistico.

Es asi como al finalizar los anos ochenta, el videoarte nacional empezo a
hacerse importante a escala nacional, por el aumento en la produccion y
el reconocimiento publico mediante festivales, bienales y salones naciona-
les, obteniendo algunos premios y reconocimientos que indicaban las ca-
lidades propuestas. Esto pronto condujo al videoarte, en la década de los
noventa, a figurar como una de las nuevas formas artisticas recurrentes
en el panorama de las artes colombianas.

No obstante, estas condiciones contrastan con el hecho de que, siendo el
videoarte un tema obligado al referirse a las artes contemporaneas nacio-
nales, no existan en el pais suficientes estudios investigativos ni criticos al
respecto. De hecho, elinterés en la realizacion no ha sido retribuido por ade-
cuados e indispensables analisis y criticas. Los textos que se encontraban
no pasaban de ser cortas resenas periodisticas, redundantes comentarios
pseudoesteticos o tesis universitarias generalizadoras que no llegaban a
permitir la apreciacion, educacion, divulgacion y evolucion del videoarte en
Colombia. Asi pues, este fendmeno artistico tiene una historia y presencia
significativa que no han sido registradas para su estudio, reconocimiento
y proyeccion. Por lo anterior, esta investigacion se propuso como un ma-
terial de referencia y recuperacion de una comprometida memoria cultural.

Cabe resaltar que las caracteristicas propias del soporte video hacen que
ciertas obras sufran, por procesos de degeneracion fisica, su pérdida par-
cial o total a lo largo de los anos; este hecho, sumado a la ausencia de en-
tidades o particulares preocupados por este patrimonio, asi como de obras
cuyo soporte es efimero —como en el caso de las videoinstalaciones—, ha-
cen que las fuentes directas de esta historia requieran de un estudio e in-
vestigacion inmediatos.

En nuestro ambito, los saberes y haceres colombianos se han enriquecido
también por la importancia creciente de obras de arte que toman el video
como forma artistica; desconocer esta realidad y sus posibilidades reduciria
elacervo cultural del pais. Este proyecto busca entonces ordenar y aclarar
las nociones o rasgos particulares que han aparecido alrededor de la pro-
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duccion videoartistica, para estructurar bases conceptuales que puedan
servir a la promocion de las instancias constructivas tanto en las realiza-
ciones de autores, como en la apreciacion publica y el apoyo institucional.

METODOLOGIA

Aproximaciones a una historia del videoarte en Colombia, 1976-2000 fue
redactado durante elano 2000 como resultado de una investigacion sobre
historia de las manifestaciones del videoarte en Colombia desde sus ori-
genes hasta el fin de siglo. Indexando sus hitos principales y recopilando
informacion existente asi como relativa al fenomeno videoartistico en el
pais, presenta cronoldgica y sistematicamente datos relevantes que sir-
ven como indices esquematicos selectivos; registra, segun criterios sin-
téticos, los acontecimientos mas destacados; documenta bibliografica y
videograficamente, a través de materiales escogidos que permitenilustrar
el universo de estudio; de este modo, describe contextualmente los suce-
sos mas significativos, incluyendo diagnosticos cualitativos y reflexivos.

Estos aportes pretenden proporcionar indices genéricos y organizados so-
bre el fendmeno videoartistico en Colombia, para trazar lineas de desarrollo
prospectivo; develar manifestaciones del videoarte en el pais que puedan
conllevar a unreconocimiento de la presencia de esta realidad artistica; pro-
veer un material de recopilacion para una revision y apreciacion contextuali-
zada; revisar las condiciones de la produccion colombiana, facilitando asi la
identificacion de problematicas y contingencias con sus soluciones y recur-
sos propios; ofrecer elementos, a partir de lineas generales, para ulteriores
examenes de los rasgos estéticos y estilisticos, especificamente nacionales.

Como parte de la metodologia empleada en la recopilacion de informacion,
se aplicaron procedimientos de recoleccion de datos para su documenta-
cion, por medio de una seleccion general, validada por la exposicion publica
o de importancia dentro del campo delimitado por la especificidad tematica.

Se llevaron a cabo reuniones y se establecieron dialogos, de manera perso-
nal, mediante telecomunicaciones interpersonales (internet, teléfono). Se




hicieron viajes que trataran de cubrir la totalidad del universo (geografico)
de estudio, que permitieron un acercamiento a las principales fuentes de in-
formacion en las distintas regiones del pais. El acceso al material de archi-
VO requirio copias autorizadas de obras y textos, incluidos (en forma de ex-
tractos) en la presentacion de la investigacion como coleccion eilustracion.

Colaboradores y asesores que participaron en la investigacion (artistasy
curadores) guiaron el proceso de busqueda, recoleccion y conceptualiza-
cion. Asi mismo, la asistente de investigacion colaboro en las tareas de
busqueda, sistematizacion y edicion de la informacion.

Para la categorizacion de la informacion recogida se implementaron los
siguientes criterios genéricos: artistas, obras, exposiciones, textos, edu-
cacion, television. Contextualmente, se elaboraron e incluyeron videogra-
fias, cronologias, definiciones, temas afines (principalmente alrededor de
la televisiony las artes), asi como breves analisis descriptivos a manera de
comentarios cualitativos. La seleccion de datos por orden de importancia
se propuso por medio de un cuestionario presentado a diferentes videoar-
tistas, en el que los autores daban cuenta de sus preferencias y priorida-
des; estas determinaron la seleccion de obras y eventos tratados en la in-
vestigacion, principalmente.

Para su divulgacion, el texto escrito sacrificd aspectos literarios buscando
claridades en diferentes ambitos de lectura; de igual manera, se edito y di-
seno para ser complementado con lainclusion de ilustraciones fotograficas.
La pagina web www.bitio.net/vac permite una lectura de tipo hipertextual,
con constantes vinculos referenciales, comparativos y complementarios.

Los resultados propuestos contienen un texto referencial de consulta sis-
tematizada; la inclusion de materiales ilustrativos, fragmentos copiados de
algunas de las obras videoartisticas colombianas mas representativas, asi
como imagenes fotograficas seleccionadas; un catalogo extensivo que com-
prende la videografia colombiana existente de los autores y obras principales
amanera de ficha técnica; todo para acompanar esta revision sobre la expe-
riencia del videoarte en Colombiay leer sus planteamientos fundamentales.
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DEFINICIONES

El video no es solo una forma de estar mas cerca
de la realidad, son mil maneras de estar mas alla.

Jean Paul Fargier

Intentamos definir y explicitar los elementos basicos que se han configura-
do a partir de la tecnologia del video, para entender algunos de los funda-
mentos de su operacionalidad y sus diferentes aplicaciones. De esta misma
manera, resultaria importante reconocer el video como evolucion histori-
ca del cine, paso de los soportes quimicos a los electronicos, asi como su
correlacion con la televisién, para evitar confusiones que puedan llevar a
malentendidos sobre sus especificidades.

se habla de audio cuando se quiere hacer referencia a la senal eléc-
trica con informacién auditiva, y de video, cuando se trata de la senal eléc-
trica con informacion visual. No obstante, los procesos de produccion y
registro de sonidos e imagenes en movimiento, de forma sincrdonica y simul-
tanea, sobre soportes electronicos (analdgicos o digitales), se denominan
generalmente video. Este concepto abarca procedimientos y dispositivos
especificos para la realizacidn de informacion audiovisual; incluye la ela-
boraciony el tratamiento electronico, asi como la produccion de mensajes
y la creacidn expresiva por este medio.

Desde el punto de vista etimologico, el término video proviene de la primera
persona del presente indicativo del verbo latin video que significa “yo veo”
(del cual también ha derivado “ser visto”) y de la expresidn videmus, que en
un principio significé “hemos visto” para luego ser aceptada como “copia
certificada”. En general, el uso actual de la palabra video es el resultado
de cambios seméanticos, afines a las locuciones latinas relativas a “vision”.
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Sin embargo, aunque el fendmeno que pretende designar es fundamental-
mente audiovisual, el compaonente de audio no figura en la palabra denomi-
nada, es decir, no expresa sus manifestaciones integrales. De esta manera,
y en ausencia de una mejor apropiacion lexical, el sentido comun exige sig-
nificaciones sobreentendidas.

de acuerdo con el enunciado anterior, se podria definir formal-
mente el videoarte como cualquier obra con intencionalidades artisticas
que emplea, en sus procesos y como soporte, los instrumentos o disposi-
tivos propios del video: camaras, grabadoras, despliegues en televisores,
monitores o proyectores, tratamientos videograficos, transmisiones tele-
visivas, sistemas computarizados de produccion videografica, etc.

Los avances y los progresivos cambios tecnologicos, muchos de ellos con
un alto grado de obsolescencia por su acelerado ritmo de innovaciones, re-
definen constantemente su campo o sus modos y procedimientos de pro-
duccion. Habria que preguntarse por qué las practicas artisticas con video
han requerido en su apelativo el sufijo “arte” para su validacion y legitima-
cion contextual.

Dentro de esta categorizacion tecnoldgica coexisten varias tipologias en
su utilizacion. Podriamos citar tres caracteristicas principales que han
definido el videoarte como medio: el registro en video o grabacion en dife-
rentes soportes y formatos (cinta, disco, chip, etc.); los circuitos cerrados
o las transmisiones de television, y las instalaciones en las que la tecno-
logia del video también es utilizada en su caracter de artefacto u objeto.

El videoarte es piedra fundamental de lo que se considera la construccion
de una sintesis expresiva y expansiva de las artes: tiempo y espacio, plas-
ticay ritmica, imageny sonido, experimentacion y comunicacion... totalidad
ofrecida en un solo proceso sincrético. Fenomeno hibrido, forma inestable,
experiencia diversa; esta riqueza también representa una de las dificulta-
des para abordar las significaciones del videoarte.

Amplia convocatoria, pluralidad tematica, capacidad para transgredir es-
tereotipos y clasificaciones restrictivas, constante busqueda y experi-
mentacion, dialogo permanente con otras disciplinas, técnicas y expresio-




nes... La versatilidad en su practica le permite renovarse continuamente,
aunque para muchos esto sea apenas un signo de inmadurez permanente.

Buena parte de las obras videoartisticas atraviesan fronteras entre varios
dominios; las practicas pueden variar, pero se encuentran interrelaciones
comprendidas no solo entre las disciplinas del arte, sino también con me-
todos cientificos. El video puede ser una herramienta creativa que permite
cuestionar las definiciones excluyentes que han limitado los quehaceres ar-
tisticos; ahi parece radicar una de sus configuraciones mas determinantes.

CLASIFICACION
DEL VIDEOARTE:

esta clasificacion genérica, sucinta y esquematica tiene un caracter meto-
dologico, pues pretende aclarar definiciones propias de diferentes proce-
dimientos, asi como precisar las mas comunes utilizaciones artisticas del
medio. En la practica, por supuesto, las obras pueden contener elementos
caracteristicos provenientes de diferentes géneros o categorias, aunque las
necesidades y paosibilidades, tanto técnicas como expresivas, hayan favore-
cido sus surgimientos en diferentes momentos historicos. Del mismo modo,
esta clasificacion no puede considerarse exhaustiva ni mucho menos defi-
nitiva, ya que el proceso creativo de las obras, constantemente, redefine
sus apropiaciones geneéricas.

G TCEE TN N CRTO ET I L2 utilizacion de los tratamientos electronicos,

en los que predomina la composicion grafica y estética de la imagen, se
ha producido a través de la manipulacion técnica con diferentes aparatos
como los sintetizadores de video, que modulan las formas de onda de las
senales electronicas; o los switchers, consolas de mezcla también utiliza-
das en la produccion de television tradicional. De igual modo, los procesa-
mientos de imagen se evidencian, con infinitud de posibilidades, en la apli-
cacion de efectos computarizados creados mediante la digitalizacion de
la senal de video.
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Este género ha sido promovido especialmente por artistas provenientes de
las artes visuales (plastica, pintura) o influenciado por ellas, que encon-
traron en el video un nuevo soporte. Este uso formal es una de las princi-
pales caracterizaciones del videoarte y se manifiesta en la gran mayoria
de las obras, principalmente en las que son presentadas como trabajos de
reproduccion “monocanal”, es decir, aquellas en soportes de videocinta o
disco para ser vistas en un solo monitor, televisor o proyector. La vulgari-
zacion de las apreciaciones ha atribuido la idea comun de que el videoarte
esta hecho de “efectos”.

Esta forma ha sido sobreutilizada en 1v, dando lugar a modos de “vesti-
miento” o “maquillaje” de la imagen en la presentacion o genéricos de los
programas, la publicidad y los videoclips musicales, cuyos desarrollos en
la actualidad superan, a veces, al mismo videoarte en tratamientos “es-
tetizantes” de la imagen, debido a las grandes cantidades de dinero inver-
tidas en produccion y a la utilizacion de novisimos equipos profesionales.

el caracter de artefacto que tiene el soporte implemen-
tado escultoricamente, y a veces arquitectonicamente, le da una impor-
tancia primordial al aspecto espacial junto a la especificidad temporal del
video. Las obras de este tipo utilizan, en la mayoria de los casos, las posi-
bilidades de emision multiple por varios monitores (multicanal) y el circui-
to cerrado de emision sincronica. Ademas, emplean materiales externosy
distintos al dispositivo electronico mismo del video, conformandolos comao
objetos artisticos y permitiendo la participacion del espectador por su for-
ma abierta asi como publica.

Dentro de esta categoria se ubican: videoesculturas mas objetuales; obras
en espacios publicos, las cuales pueden llegar a ser monumentales; o vi-
deoambientes mas abiertos y participativos. También podemos encontrar
creaciones de instalacion con video, en las cuales este medio no es sino

un elemento mas en la conformacion integral de la obra.

cualquier videoarte, en vivo o grabado en cualquier forma-
to, es susceptible de ser transmitido por television, pero los videoartes-Tv
son obras especificamente realizadas con recursos técnicos televisivos.
Esta categoria se entiende, sobre todo, como la aplicacion televisiva, co-




municativa y de distribucion masiva del videoarte. En esta definicion debe-
mos diferenciar los programas que se realizan sobre arte, los cuales serian
aquellos que tratan tematica o referencialmente al arte, de los programas
de arte, los cuales son propiamente los realizados de modo artistico.

Enun primer momento, partiendo de posiciones antity, las cuales niegan las
instancias convencionales, comerciales y de relaciones de poder del medio
de la 1v, los videoartes solo podian tener distribucion en algunos museos,
festivales o simplemente por intercambio comunicativo entre artistas. Sin
embargo, surgieron nuevas formas de aproximacion e integracion a la cul-
tura masiva, sin perder criticidad o creatividad por adaptarse a este tipo
de cultura supuestamente “inferior”, ya que estos videoartes utilizan fre-
cuentemente los mismos elementos de produccion, pero con otras inten-
cionalidades y significaciones.

En la actualidad, estas obras estan favorecidas por las circunstancias téc-
nicas y politicas ofrecidas por la multiplicidad de canales, muchas veces
tan abiertos que permiten un facil acceso, como es el caso de internet con
diferentes modalidades de transmision tales como WebTv, Intercast, etc.

VACLELETR EX LI LR el video se empled, en un principio, como registro de

acciones artisticas, pero se desarrollo como el equivalente al género docu-
mental cinematografico, en cuanto a la utilizacion de procedimientos simi-
lares en la forma de aproximarse a la realidad (naturalismo, no ficcion, sin
actores, reportajes, retratos, etc.). Este tipo de obras aprovecha la capa-
cidad de simultaneidad de la imagen, la inmediatez de revision, la duracion
prolongada de grabacion, ademas de la ligereza y economia de los equipos.

En el videoarte, la forma documental adquiere muchas veces expresiones
personales o subjetivas, asi como diferentes visiones sobre la realidad en-
riguecidas poéeticamente. Como ejemplo historico, fueron caracteristicos
los “videos comunitarios” en los cuales predominaban las posiciones ra-
dicales de aproximacion sociologica con video, por parte de artistas com-
prometidos politicamente.

VACELETRCIGETTEVIE se presenta como evolucion de la narrativa conven-
cional televisiva y como extension de su contraparte cinematografica. En
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el se reconocen elementos de continuidad narrativa o de estructuras del
relato, la compasicion de laimagen de tipo figurativo, la caracterizacion de
personajes por medio de actores y la creacion de ficcion a través de princi-
pios dramaticos provenientes del teatroy la literatura. Por adoptar carac-
teristicas experimentales, este género aporta principalmente elementos
no lineales de yuxtaposiciones o “deconstrucciones” del relato, asi como
variaciones hibridas en las formas de contar historias.

también llamado scratch, se entiende como el pirateo o apro-
piacion de imagenes ya pregrabadas, retomadas en muchas ocasiones de
la propiaTvy “subvertidas” a través de procesos de reedicion. Técnicamen-
te, esta forma de video es una de las mas econdmicas, ya que no necesita
utilizar camaras ni complejas creaciones escenograficas o actorales; de
ahi su gran popularidad entre los artistas mas jovenes. Se caracteriza por
la edicion de repeticiones, la permutacion, la ruptura de la sintaxis por re-
mocion de segmentos de accion o dialogos; el uso de la fragmentacion y
mezcla de todo tipo de imagenes, creando un ritmo agil. Tuvo un gran desa-
rrollo en Inglaterra en los anos ochenta. Uno de sus aspectos mas impor-
tantes es la reconsideracion de los derechos de autor como problematica
en la apropiacion de la informacion audiovisual.

VACELRIGETETRIT:E es una forma o propuesta de relacion con el video que
demanda participacion y diferentes niveles de intervencion activa por par-

te del espectador. En un principio, pueden ser simples acciones solicitadas
por la obra o efectuadas a través de esta misma, como sucede, por ejemplo,
eninstalaciones de circuito cerrado. En algunas de sus formas mas avanza-
das estaban apoyadas técnicamente en los soportes digitales, los cuales
permiten la recepcion rapida y multiple de la imagen, posibilitando varias
alternativas para seleccionar el desarrollo de su continuidad. También se
presenta la caracteristica de selectividad y manipulacion de la imagen en
videoartes realizados digitalmente por computador que, a la manera de los
simuladores de vuelo o diferentes juegos electronicos, ofrecen la capaci-
dad, no solo de direccionalidad sino de decision sobre los contenidos que se
reciben o producen al poder condicionar estas mismas imagenes. La mul-
timedia y el arte por red o hipermedia son el principal campo de desarrollo
actual de los videoartes interactivos.




son trabajos videograficos que emplean diferentes técni-
cas de animacion cuadro a cuadro para la creacion de formas como solidos
en tres dimensiones o bidimensionales; asi como tratamientos, composi-
ciones, retoques, efectos de mezcla y otros procedimientos en la imagen
en movimiento. La mayoria recurre aimagenes de sintesis, que no han sido
tomadas por camara, a través de la graficacion digital con programas de
animacion por computador. Los avances actuales permiten altos grados
de automatizacion para la elaboracion de complejas concepciones visua-
les; de igual manera, esta forma ha tenido un desarrollo en la hipermedia
y la multimedia digital.

El videoarte también se ha conjugado generativamente con otras areas de
las artes, como las videoperformancias que involucran en una accion en vivo,
con la presencia del artista, el medio del video no solo como registro, sino
también explotando sus cualidades especificas. Lo mismo puede decirse en
su utilizacion teatral, ya sea como amplificador visual, personaje o, inclusi-
ve, elemento escenografico presencial; en ellos, espacio y tiempo pueden
reestructurarse. La videodanza lo utiliza, sobre todo, para llevar a cabo mo-
vimientos o extensiones corporales, asi como perceptualidades fisicamente
imposibles de realizar en vivo. Este subgénero se ha convertido en uno de
los mas especializados dentro del contexto de la danza como arte ritmico,
separado en sus ambitos de presentacion del videoarte mas involucrado en
las artes plasticas. En su utilizacion musical son altamente difundidos los
videoclips o videos promocionales de musica popular, que aunque creativos
y a veces sorprendentes, con escasa frecuencia alcanzan algun nivel artis-
tico; por supuesto, menos advertidos, se pueden hallar obras videoartisti-
cas donde musica e imagen son netamente interdependientes como obra.

en el metalenguaje del video es posible diferenciar los tér-
minos Tv y television. Con el primero se designa el medio audiovisual ma-
sivo, el aparato ideologico al servicio de un poder inscrito en una cultura y
su programacion. Sin embargo, esta acepcion, puede aludir también al mo-
nitor, aparato o receptor. La palabra television se refiere a la transmision
sincronica de sonidos e imagenes y su recepcion simultanea, a la emision
tecnologica audiovisual y a la difusion de informacion por este medio. Es
decir, entendemos la television como la transmision a distancia de sena-
les de video.
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Tradicionalmente se ha definido la television, teniendo en cuenta sus cuali-
dades especificas, como la transmision inmediata y a distancia de imagenes
y sonidos sincronicos por medios fisicos y/o electromagnéticos. No obstan-
te, esta especificidad se presenta solo ocasionalmente, pues la mayoria
de programas que se transmiten por television no son emitidos en directo,
estan previamente elaborados como pregrabados, por lo tanto, la defini-
cion de television quedaria reducida al aspecto de la difusion.

Television es Tv cuando esta es entendida comunmente en nuestra socie-
dad como un medio masivo de distribucion o de informacion estrictamente
unidireccional, un servicio publico que obedece a intereses privados como
la industria y el comercio, pero también a la propaganda social y politizada
del sistema ideologico dominante.

Dentro del esquema de la television existian ya, a comienzos de los anos
sesenta, unas jerarquias tecnologicas de acuerdo con su capacidad de co-
bertura. Encabezadas por la “megatelevision” o transmision por medio de
satélites de telecomunicacion dirigidos hacia areas mas extensas que las
abarcadas por unared de television convencional. En el segundo escalafon
se ubico la “macrotelevision”, television convencional, estatal monopolista
o privada comercial; dirigida a todo publico potencial de una region. Un ter-
cer lugar lo ocupo la “mesatelevision”, sistemas de circuito cerradoy videos
en pequeno formato transmitidos en niveles restringidos. Dentro de esta
tercera categoria se presentan diferentes usos: televisiones comunitarias,
canalesinstitucionales, transmisiones de television informativa zonal, etc.

Podriamos incluir en esta clasificacion una “microtelevision” hecha posible
principalmente por redes digitales como internet. En muchas ocasiones,
son sistemas que permiten la interactividad; quizas sean actualmente el
campo de apropiacion mas libre y creativa para la television. Encontramos
“microtelevision” en la teleconferencia, la telepresencia, el videochat (un
tipo de videotelefonia), el videostreaming (también denominado en inglés
webcasting o netcasting) o emisiones en vivo, y en los diferentes formatos
de compresion digital para el acceso a archivos de video.

Resulta indispensable considerar con mayor detenimiento la relacion en-
tre television y videoarte. Estos términos pueden estar intrinsecamente



asociados al compartir unas mismas bases tecnologicas; sin embargo, el
videoarte se define particularmente, en muchos casos, por opasicion a la
Tv y, aun asi, utiliza la television como uno de sus principales campos de
expasicion.

en relacion con el cine, el video se presenta como desa-
rrollo de la forma cinematografica, ya que sus elementos fundamentales
son, igualmente, las imagenes en movimiento y el sonido. Su diferencia pri-
mordial radica en el cambio de soporte: de quimico a electronico. Por su-
puesto, el video aporto su dimension especifica de imagen sincronica y la
manipulacion electronica de sus componentes. La diferenciacion cualita-
tiva entre altas y bajas definiciones y resoluciones de la imagen ya no es
evidente o indefectible; lo mismo puede decirse sobre cierta percepcion
proxémica cinematografica, cuando podemos encontrar proyecciones de
video en “pantalla grande”. Ahora, numerosas convenciones formales cine-
matograficas son patrimonio comun de los dos medios y se realimentan. Sin
embargo, el video ha expandido sus posibilidades, tanto expresivas como
comunicativas, en nuevos cadigos de produccion, realizacion y distribucion,
los cuales encauzaron el desenvolvimiento cinematografico en su devenir.
Es comun encontrar en la actualidad términos como “cine digital”, este no
haria referencia sino a videos realizados de manera convencionalmente ci-

nematografica, o “peliculas” hechas en video.
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CONTEXTUS

LAS ARTES Y EL VIDEC

El video era la solucion porque no tenia tradicion.
Frank Gillette

¢Como se inscribe el videoarte dentro de la historia del arte a partir de los
anos sesentay, alavez, de qué manera diferentes concepciones del medio
y sus modos o propiedades especificas se han apropiado y revelado para-
lelamente a las diferentes actividades artisticas en Colombia?

En el pais, desde décadas anteriores, el arte experimental ha sido escu-
rridizo; se puede constatar una ausencia historica de vanguardismo, quiza
causada, entre otras enmaranadas razones, por un endémico conformis-
mo y resistencia al cambio en un ambito artistico confinado, establecido y
regido, social e institucionalmente, de manera conservadora.

Fueron pocos los movimientos, tendencias o escuelas dirigidos hacia la ex-
perimentacion; casi todos los proyectos relevantes se presentaron en for-
ma individual y no tuvieron continuidad. Esta realidad ocasiond tropiezos
y retrasos en el desenvolvimiento de las artes contemporaneas frente a
contextos latinoamericanos e internacionales comparativos.

Un caso significativo en la literatura se dio a finales de los anos cincuenta
con el Nadaismo; con pertinaz presencia, su impacto e influencia pudieron
sentirse culturalmente, marcando a toda una generacién de intelectuales.
Sin embargo, resulté mas un movimiento dirigido al cambio de actitudes a
través de la proclamacion poética de mensajes libertarios que hacia la ex-
perimentacion formal y la exploracion de nuevos medios de escritura.
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Se tendria que configurar la historia del video con el reconocimiento de la
influencia de las otras formas artisticas, de la teoria y la practica de la
comunicacion, asi como de los factores sociopoliticos que contribuyeron
al desarrollo del medio.

ARTES PLASTICAS

Los principios del videoarte se pueden hallar durante la segunda mitad de
los anos sesenta, cuando se dieron fuertes rupturas, cuestionamientos y
renovaciones en las artes. Por aquella época, en el seno de las artes plas-
ticas, también se indagaba sobre la relacion entre espacio y tiempo; el mo-
vimiento como recurso expresivo ritmico habia sido admitido en la plastica.

Aparecieron obras de arte cinético y cinético-luminoso, entre otras ten-
dencias. El arte llamado cibernético fue una consecuencia de las interdis-
ciplinariedades que surgieron de la relacion de estas formas con las nue-
vas tecnologias electronicas, principalmente la de los entonces recientes
computadores. Dicho arte se caracterizaba por la utilizacion de controles
y sistemas informaticos para la programacion, tanto de signos como de di-
namismaos y animaciones en la obra.

Estas formas de arte tuvieron un desarrollo importante en algunos paises
suramericanos como Argentina y Brasil; también en Venezuela o México
se apreciaron avances significativos; artistas como Julio Le Parc, Soto o
Cruz-Diez fueron importantes representantes. En Colombia no se pueden
citar artistas aplicados a formas de arte plastico con implementaciones
electronicas sino a partir de finales de los anos setenta. Se podrian nom-
brar por ejemplo, obras aisladas de Hernando Gonzalez, algunas de ellas
anticipadas por las primeras experiencias videoartisticas colombianas de
Sandra Isabel Llano y Rodrigo Castano, expuestas en 1978.

En el ambito internacional, ideas y realidades establecidas eran puestas en
tela dejuicio, se presentaban nuevos modelos, surgian los movimientos de arte
no objetual, en los cuales se superaba el objeto como obra de arte y se cues-
tionaba su esencia, problematizando la instrumentalizacion de sus procesos.




Miradas autocriticas sobre el arte llevaron a la exploracion de nuevos me-
dios; “nuevos” en cuanto a su implementacion como soportes artisticos en
el privilegiado ambito de la plasticay la “nobleza” enraizada de sus materia-
les (0leo, marmol, etc.), pero de igual manera en el cine y la musica (o en las
llamadas artes ritmicas y draméaticas). Sobrevino una verdadera explosion
de posibilidades disparadas por la libertad en la utilizacion, literalmente, de
“cualquier cosa” como soporte artistico. Al mismo tiempo que el sentido y el
proceso de la obra tomaban mayor importancia, la tecnologia, que corria codo
a codo con el arte del siglo xx, se presentaba como una opcion mas viable.

Cierto formalismo habia llevado la realizacion artistica a un estancamiento
que exigia un replanteamiento del significado y propdsito del arte. La posi-
cion formalista consideraba que el sentido del arte esta en su forma, que
todo el arte es y ha sido arte debido a la naturaleza y calidad de su forma,
mientras que el contenido era aminorado con respecto a su valor como arte.
Como superacion de este formalismo emergieron nuevas tendencias, entre
las cuales germino el videoarte.

Proximo al happening (eventos artisticos colectivos), que a su vez se pre-
sentaba como renovacion de tendencias anteriores, se situaba el arte del
cuerpo (body art) o la presentacion de acciones corporales (action art o
accionismo). Yendo mas alla de la obra material y exponiendo al autor mis-
mo como “obra de arte”, la performance (performancia o arte de acciones),
como se empezo a llamar desde finales de los sesenta, hizo que los concep-
tos tradicionales disociativos entre arte, artista y obra fueran inoperan-
tes. Esta forma artistica podria mencionarse como uno de los principales
antecedentes en la apropiacion del video por parte de artistas.

Los neodadaismosy otras corrientes antiartisticas constituidas, principal-
mente, a través de movimientos internacionalistas como Fluxus, el Nuevo
Realismo y el Situacionismo, recuperaban libertades expresivas a partir
de creatividades experimentales enérgicamente polémicas. Desde el sena
de Fluxus nacerian los primeros proyectos videoartisticos de los pioneros
Nam June Paik y Wolf Vostell.

En el Arte Pobre (Arte Povera) las obras utilizaban materiales no nobles,
corrientes y humildes; arte efimero basado en el empleo de materiales
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modestos y naturales (arena, nieve, etc.) o artificiales (desperdicios de
fabrica, recortes, cajas, etc.). También surgio el Arte de la Tierra (Land
Art) donde el paisaje y el trabajo con y en la naturaleza misma es la ma-
teria real de la obra. Las instalaciones artisticas estuvieron abiertas a
la inclusion de elementos intermediales, entre los cuales se encontra-
ban los televisores.

Los procesos y los medios de comunicacion también se adoptaban como for-
ma artistica: el Arte Correo implementaba la comunicacion interpersonaly

“extrainstitucional” del género epistolar para establecer un nuevo modo de

inmediacion para los mensajes artisticos. El Radioarte, un arte sonoro que
habia vuelto a tomar fuerza, proseguia intencionalidades dirigidas hacia la
comunicacion masiva. Estas formas de arte fueron precursoras claves para
comprender la aproximacion artistica y experimental hacia la television.

Otras tendencias supusieron una renuncia a la importancia de la obra-ob-
jeto, del hecho estético materializado y su valor durable; eran acercamien-
tos a un arte de la idea, de procesos mentales y conceptos.

El Minimalismo anteponia la idea a la forma, simplificando esta en un afan
de pureza elemental; pretendia una esencialidad, a través del empleo reso-
luto de formas reducidas de expresion. La forma minima adquiria un valor
especulativo a cambio de carecer de validez espectacular.

El Arte Conceptual proponia un arte con referencia a si mismo: la creacion
se formulaba en ideas sobre el arte. En la propuesta conceptual, lo visible
no es mas que un motivo para la reflexion analitica y critica. Su valor ar-
tistico ha de residir en las diferentes categorias logicas de razonamiento
que lo sensible (materia y forma) es capaz de producir en el espectador y
no en los atractivos superficiales e inmediatos que dispone la obra como
objeto creado. Elautor procura, en lo posible, que la obra carezca de estos
elementos sensibles, pues su funcidn ha de ser la de sistema y método de
estructuracion ideologica. Desde el punto de vista conceptualista, la pro-
posicion artistica es el arte mismo; es decir, obra e idea se identifican. De
esta manera, la obra, como materialidad, se reduce a una especie de replie-
gue y de sustrato significante; la presencia perceptual se convierte en lec-
tura textual por lo cual hace pensar seriamente en su propia desaparicion



objetual. Un arte complejo, proximo al pensamiento filosofico analitico y
con recursos retomados de la logica, la linglistica y la estética.

Para el videoarte, aparte de la liberacion de los soportes artisticos que
propiciaron su advenimiento, el Arte Conceptual también le permiti¢ una
autorreferencialidad importante para la indagacion de sus propiedades ar-
tisticas y argumentos para su no objetualidad determinante.

Desde los anos sesenta y setenta, en Colombia artistas plasticos proxi-
mos al Conceptualismo como Gustavo Sorzano, Bernardo Salcedo, Anto-
nio Caroy Alvaro Barrios, entre otros, abrieron caminos exploratorios en
un medio dominado por las artes plasticas tradicionales y convencionales.
Sin embargo, estos artistas no se aproximaron a los nuevos medios elec-
tronicos, como el video, para el desarrollo de su obra.

A partir de los anos ochenta, en el medio artistico colombiano influencia-
do por tendencias internacionales y, a la vez, volcado hacia valores nacio-
nales, encontramos una creciente aceptacion tanto de la cultura popular
como de la llamada cultura ligera (light). Interpretaciones del Posmoder-
nismo donde todo cabia como efecto de mezcla o fachada, asimilacion y
confusion intermedial; formas neobarrocas al lado de Bad Painting (pin-
tura mala a proposito); se presentaban repuntes de la pintura en sus for-
mas de neoexpresionismo, transvanguardias y otros “neos” o “retros”, un
tanto trasnochados y promocionados sobre la escena, a punta de “cirugia
plastica estetizante”.

Estas tendencias del arte se vieron afectadas por una estructura de circu-
lacion que problematizaba el dialogo entre el artista (individuo) y el publico
(@mbito), pues se habia generado un sector (clase) especializado, que me-
diatizaba estos dos actores implicados en el estado del arte. Los curadores,
en ausencia de criticos, aunque a veces se confundian sin que la actividad
critica dominara, comenzaron a ejercer control sobre las manifestaciones
artisticas y su reconocimiento.

Una bonanza econdmica de los sectores burgueses colombianos (bene-
ficiados por los dineros del narcotrafico) le permitio al arte convencional
establecerse en un ambito avido de esteticismos, cuyos alcances, en rea-
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lidad, fueron reducidos a ordinarios intereses decorativos o vulgares valo-
res comerciales de inversion. La pérdida y la fuga de capitales en los anos
noventa revirtieron dramaticamente estas tendencias: ausencia de mer-
cados artisticos, cierre de galerias comerciales y pérdida de credibilidad
para los jovenes artistas ante las realidades internacionales de las nue-
vas formas de arte.

Estas circunstancias favorecieron aproximaciones empiricas o no especia-
lizadas frente a los manejos “tecnocraticos” o profesionalizados del me-
dio video. Este era ahora accesible para muchos artistas, aunque no co-
nocieran o tuvieran formacion en su compleja técnica. Los equipos, desde
televisores hasta camaras, se popularizaron al punto de convertirse en in-
eludibles objetos domésticos (usos caseros y aficionados) e impusieron el
video como la tecnologia comunicativa, personal o masiva, dominante. Las
confusiones estéticas, tanto apreciativas como productivas, entre dise-
no y arte conllevaron nuevas valorizaciones de los formalismos, entre los
cuales el videoarte no ofrece sino una de las apropiaciones tecnologicas
mas facilmente asimilables.

Habria que considerar la relacion que se establecio entre los artistas y su
apropiacion técnica de un medio como el video, el cual se presentaba como
transferencia tecnologica, importada o ajena, que se convirtio en parte
integral e integradora del paisaje cultural colombiano mas cotidiano. Por
ejemplo, en el pais, la naturaleza de este acercamiento determino que en
las mismas aproximaciones artisticas no se llegara facilmente a la cons-
truccidon o destruccion creativa del mismo medio; eran casiinexistentes los
casos de inventiva o trabajo sobre sus posibles intervenciones técnicas.
Claro esta que la misma complejidad técnica, la limitada formacion espe-
cializada de los artistas, al igual que las escasas colaboraciones creativas
con técnicos o expertos de video (apenas con operarios no involucrados
creativamente en los procesos de realizacion), tampoco han proporciona-
do en el pais un campo de desarrollo viable en esta direccion.

El videoarte sufrio una generalizada falta de aceptacion y reconocimiento,
las cuales llevaron a una segregacion en su exposicion en ambitos exclusi-
vos y reclusivos: festivales y muestras dedicadas unicamente al videoarte.
Resistencia que perduro hasta bien entrados los anos noventa y empezo a




cambiar con la admision de las videoinstalaciones en la institucionalidad ar-
tistica, principalmente por el caracter material, con mayores referencias en
la plastica y su valor objetual de presencia “estetizante”. Desde finales de
los anos ochenta encontramos artistas colombianos dedicados al videoarte,
como Ana Claudia Muneray José Alejandro Restrepo, quienes han prosegui-
do en la tarea de construccion de obras en plena evolucidn.

En el momento de esta investigacion, la videoinstalacion se constituia
como una de las formas dominantes en el panorama de las exposiciones de
arte joven colombiano; los artistas con trayectoria que provenian de otras
areas, como Rolf Abderhalden (teatro) o Clemencia Echeverri (escultura),
entre muchos otros, la adoptaron desde la segunda mitad de los anos no-
venta, como un recurso mas para la elaboracion de sus obras.

Las transformaciones estéticas en el video estabanirrevocablemente liga-
das alasinnovaciones de la tecnologia. Apoyado en la mitificacion de esta
misma y una nueva legitimizacion de los medios electrénicos (impulsados
por la presencia ineludible de los computadores y los aparatos digitales),
el video gozaba en ese momento de un interés particular tanto por parte
de las instituciones que querian demostrar su “modernidad” y su supues-
to afan renovador, como por parte de los jovenes artistas, todavia no ins-
critos en las “profesionalizaciones” artisticas, quienes vieron en el video,
principalmente, un modo de aproximarse a contextos mas abiertos, bus-
cando aprovechar su “actualidad”.

Integrado en esta situacion condicionada, el videoarte aparecio como un
nuevo “ismo” de las artes plasticas; boga o novedad, una camilla donde se
ubicaban trabajos que solo tenian en comun la utilizacién de una misma

técnica y la circulacion por unos mismos canales, aparentemente artisti
cos. Elvideoarte se manifestaba, desde esta perspectiva, como una moda,
enindistintas e inconexas formas de realizacion; de igual manera, como un
producto de consumo elitista y, paradojicamente, de comuln acceso conce-
dido a cualquiera, aun sin tener idea de sus posibilidades creativas.
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MUSICA

La musica fue, seguramente, la primera forma de arte electrdonico en ser
utilizada por artistas colombianos. Casos aislados como los ensayos de
mitad de los anos sesenta por parte de Fabio Gonzalez Zuleta o Blas Emi-
lio Atehortla, habian encontrado sus fuentes en las musicas concretas
y electronicas de finales de los anos cincuenta. De la misma manera, las
obras de Jacqueline Nova (cuya composicion mas reconocida es Cantos de
la creacion de la tierra de 1972 o sus colaboraciones con la escultora Fe-
liza Burztyn, en el proyecto titulado Histéricas) fueron pioneras en la ex-
ploracion de nuevos medios.

Reconocidos compositores colombianos, entre los cuales podemos men-
cionar a Francisco Zumaqué, no profundizaron en experiencias llevadas
a cabo en la década de los setenta; por su parte, Jesus Pinzon o German
Borda no adelantaron en experimentaciones ni elaboraciones electronicas.
Asi, la musica electroacustica no tuvo suficiente impulso en las décadas

de los setenta y ochenta.

Basicamente, la facilidad de acceso a equipos como los microcomputado-
res y programas especializados en musica, asi como a la formacion de mu-
sicos colombianos en el extranjero, hacia comienzos de los anos noventa,
dio lugar a un inesperado surgimiento de compositores como Catalina Pe-
ralta, Juan Reyes, Ricardo Arias, Roberto Garcia, Harold Vasquez, Mauri-
cio Bejarano, Alba Fernanda Triana y Guillermo Carbo, entre otros. Excep-
tuando algunas musicalizaciones, sobre todo para videos no artisticos de
otros autores, estos musicos no abarcaron desarrollos significativos ha-

cia obras audiovisuales.

Por otra parte, cabe senalar que en cierta cultura popular se encontraba
presente una mayor aceptacion de nuevas sonoridades, por ejemplo, en
el género techno de los anos noventa, aunque se hallen en el pais pocos
ejemplos de creatividad original (grupos como Sensoria y +). Debido a la in-
fluencia del videoclip en dicho género electronico musical, se propusieron
algunos trabajos cercanos a intencionalidades videoartisticas.




Conrelacion al videoarte colombiano, podemos notar que una elemental de-
bilidad, en la creacidn y realizacion de estas obras audiovisuales, se encon-
traba precisamente en la carencia de composicion sonora y musical; la ma-
yoria de los videoartistas no trabajaban suficientemente el audio. Este, en
la generalidad de los casos, no era sino un simple acompanamiento para las
imagenes, logrado a través de adaptaciones de musicas incidentales ajenas;
musicas “pirateadas”, reeditadas y no compuestas especificamente para la
obra. De igual modo, el contenido sonoro de los registros ambientales o de
parlamentos rara vez tenia el tratamiento que se dedica a la forma visual.

CINE

Elcine experimental o artistico brillaba por su ausencia en el pais. Las obras
cinematograficas internacionales e historicas de tendencia vanguardis-
ta, Underground o las del cine estructural, asi como otras formas de tipo
independiente no tuvieron, en su momento, distribucion ni accesos infor-
mativos que posibilitaran diferentes apreciaciones e impulsos en el medio
nacional. Tampoco se reconocieran, justa y procedentemente, ejemplos
latinoamericanos como los del Cinema Novo brasileno u otros movimien-
tos dirigidos hacia un cine en condiciones sociohistoricas propias, tanto de
contenido como de forma.

En Colombia, durante los anos sesenta y setenta, fueron escasos los ci-
neastas que se permitieron producciones alternativas y con tendencia ex-
perimental con formatos mas accesibles como el de Super 8; se conocian
solo pocas obras como Concreto (1979) de Arturo Jaramillo, Autorretrato
dormido (1970) de Luis Ospina, o Minimos semanticos (1977) y No puedo leer
bien (1977), obras de cine conceptualista de Gilles Charalambos. La mayoria
de los realizadores de cine ni siquiera se dieron cuenta de las posibilidades
del video. Muchos lo consideraban técnicamente inferior, insignificante por
carecer de tradicion, aun sin reconocimiento popular y hasta despreciable
por su cercania a la television. Asi pues, tanto cineastas como cinéfilos no
se acercaron al videoarte; el desconocimiento imponia posiciones encontra-
das, donde también existia un equivoco abismo cultural entre arte y técnica.
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Una mitologiailusionada por superproducciones y otros modelos comercia-
les anquilosaron al cine en un perpetuo deéficit de realizacidn, justificado
por los altos costos de produccion. Obstinadamente, se insistio en dotar
a este tipo de cine de recursos econdmicos jamas sonados por el video in-
dependiente, asi como en acompanarlo de un despliegue propagandistico
inmerecido frente a otros logros artisticos.

Realmente, eran muy pocas las obras artisticas en toda la historia del cine
en Colombia, y no habian ejercido una influencia notable sobre el videoarte
colombiano. Algunos trabajos rescatables: La langosta azul (1954) de Luis
Vicens, en colaboracion con el Grupo de Barranquilla (entre quienes se en-
contraban el fotografo Nereo Lopez, el pintor Enrique Grau y los escritores
Gabriel Garcia Marquez y Alvaro Cepeda Samudio); otros trabajos semiex-
perimentales de los anos setenta, como Funcion doble de sexo y violencia
o Dracula de Luis Ernesto Arocha; asi como algunos ensayos cinemato-
graficos con apartes plasticos de los pintores Enrique Grau en Marguerite
Gauthier (1964) y Maria (1966), o David Manzur, inéditos. Ademas, pocos
documentales creativos como Colombia 70 de Carlos Alvarez, o Chircales
(1972) y Nuestra voz de tierra, memoria y futuro (1982) de Marta Rodri-
guez y Jorge Silva. El cineasta Roberto Triana realizo algunas obras expe-
rimentales en Italia como Garbo Rimane (1968), o La loca Benita (1976)
hecha en Colombia. Ciertos cortometrajes ofrecian busquedas expresivas,
como Agarrando pueblo (1977), trabajo autocritico cercano al cinema novo,
de Carlos Mayolo y Luis Ospina; el interesante corto de tendencia poéti-
ca y feminista Por la manana (1980) de Patricia Restrepo o las obras in-
dependientes de tono introspectivo realizadas por Jorge Echeverri, comao
Asiva (1982) o Arturo Navarrete (1982); asi como Fotosintesis (1983) de
Guillermo Alvarez. Quizas una de las mas interesantes, y propiamente ex-
perimental, peliculas artisticas colombianas fue el corto en formato de
Super 8 con titulo provisional de Cables (1981) del artista Edgar Acevedo;
obra formalista y de escritura musical cinematografica para ser “tocada”
en vivo, como partitura, por un grupo instrumental, fue presentada en el
Planetario Distrital de Bogota.

Fueron todavia mas raros los largometrajes narrativos con algo de explo-
racion estética. Por ejemplo, El rio de las tumbas (1963) de Julio Luzardo;
Pasado meridiano (1965) de José Maria Arzuaga; o mas recientes y reco-




nocidos, La vendedora de rosas (1998) de Victor Gaviria y La gente de la
Universal (1992) de Felipe Aljure. En el cine de animacion, un género que
posibilita acercamientos plasticos mas evidentes, apenas hallamos algu-
nos trabajos destacables de Carlos Santa, cuya obra mas imaginativa y
complejamente elaborada es el largometraje El pasajero de la noche (1986),
realizado con Mauricio Garcia.

Los trabajos narrativos, de ficcion o dramatizados constituian el género
que permanecia mas apegado a las convenciones cinematograficas y en
el cual se presentaba mas ostensiblemente la escasez artistica. También
se han dado casos como el de Harold Trompetero quien, después de reali-
zar unos pocos intentos videoartisticos a comienzos de los anos noventa,
paso a trabajar en la produccion de videos publicitarios, telenovelas y fi-
nalmente a dirigir una trivial pelicula comercial (Didstole y sistole de 1999),
afortunadamente carente de pretensiones artisticas.

Paraddjicamente, en trabajos de aproximacion a la realidad de género do-
cumental, casi todos producidos para television, se encontraban desde fi-
nales de los anos ochenta ejemplos de videocreacion; precisamente por la
implementacion del video con sus recursividades economicas y de material
ligero, pero sobre todo por sus capacidades creativas en el manejo audiovi-
sual. Podriamos mencionar, entre otros, a los documentalistas Paula Gai-
tan, Oscar Campo y Luis Ospina, asi como algunos trabajos documentales
de Fernando Ramirez, en los cuales se aprecian interesantes libertades
expresivas y mayores aportes comunicativos.

En la época de esta investigacion, las convocatorias de video interesa-
ban a jovenes realizadores cuya formacion venia de la mano del cine, pero
quienes ya no esgrimian “simplonas” coyunturas econdmicas como razo-
nes principales para la utilizacion del video.
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TV Y VIDEOARTE

Delante del televisor, el espectador
es una pantalla.
Marshall McLuhan

El videoarte fracaso, porque para los intelectuales mirar
television es lo que fue el sexo para los victorianos.

Jaime Davidovich

TELEVISION Y TV EN COLOMBIA

Veintiocho anos después de que el invento de la television fuera anuncia-
do internacionalmente, el general Gustavo Rojas Pinilla inauguraba la te-
levision colombiana el 13 de junio de 1954, celebrando con ello el primer
aniversario de su posesion como presidente. La bonanza cafetera le ofre-
cia al Gobierno la posibilidad de adquirir los costosos equipos, pese a que
algunaos grupos economicos y politicos no estuvieron de acuerdo con la in-
novacion y le negaron su apoyo al Estado.

Asinacio la television en Colombia como responsabilidad Unica del Estado:
este la importo y la administro. Dependia directamente de la Presidencia
de la Republica, lo cual le imprimié una orientacion politica tendenciosa y
muy especifica a los primeros usos del medio.

De acuerdo con un acomodo politico sobre la concepcion de los medios
masivos como elementos de “desarrollo” y modernizacion, la programa-
cion estaba esencialmente conformada por espacios informativos que di-
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vulgaban, permanentemente, las actividades del Gobierno, ensalzandolo
para contrarrestar las fuertes criticas de la prensa, vocera de los grupos
economicos y politicos que se sentian lesionados con las medidas del po-
der ejecutivo.

Otros programas se clasificaban como “culturales” o “educativos”, teletea-
tros o programas de opinion. Entre ellos se podian encontrar casos intere-
santes como en programas de teleteatro basados en obras clasicas, o los
de divulgacion artistica como los que presentaba la critica argentina Mar-
ta Traba. Este interés se hizo manifiesto mas adelante con la instalacion
del Canal 11 que habria de difundir programacion educativa y que estaria
bajo la dependencia directa de la Presidencia de la Republica.

En este primer momento de las transmisiones de television en Colombia
se contaba con pocos receptores importados ubicados en el perimetro
urbano de Bogota. Algun tiempo después, la senal llego a Manizales, el
Alto Magdalenay, rapidamente, se difundid por casi todo el pais, a excep-
cion de los territorios nacionales del sur, principalmente de la Orinoquia
y Amazonia. Esta estructura de propiedad del medio le imprimia, desde
ya, un caracter centralizado, que conducia a la verticalidad y unilaterali-
dad de sus mensajes.

En cuanto al manejo técnico, podemos afirmar cuan rudimentario era: el
personal fue aceleradamente formado y preparado por un grupo de cubanos
que permanecieron algunos anos en el pais. Muy pocos operarios colombia-
nos realizaron cursos de especializacion en el exterior. En un principio, los
programas se realizaban en vivo, eran de mala calidad, contaban con bajo
presupuesto y se basaban en la improvisacion. De la radio llego, no solo
personal, sino también capital. Casi todos los trabajadores tenian una ex-
periencia radial que, de manera empirica, fueron adaptando a la television.

La existencia de este personal “calificado”, que fue mejorando progresiva-
mente la calidad de los programas; el nUmero cada vez mayor de aparatos re-
ceptores —algunos de ellos importados por el mismo Gobierno y distribuidos
a bajos precios entre las clases medias—, asi como la caida de los precios del
café, hicieron favorable la intromision de la empresa privada y los intereses
comerciales, alterando asi la orientacion de los contenidos en los programas.




Al mismo tiempo que los publicistas se dieron cuenta del crecimiento ver-
tiginoso de la teleaudiencia y advirtieron las inmensas posibilidades en el
mejoramiento continuo de la calidad técnica, por parte del Gobierno también
se propiciaron intereses comerciales. Fue asi como, en 1957, el Gobierno
entrego la television colombiana a la empresa privada para que hiciera de
ella un gran negocio. Desde aquel momento, los contenidos no solo se sa-
turaron de publicidad, sino que tomaron una neta orientacion hacia el en-
tretenimiento y la noticia informativa.

En 1963, el Estado creo el Instituto Nacional de Radio y Television (In-
ravision), con el fin de organizar el desorden creado por las empresas co-
merciales, las cuales no habian tenido ninguin control por parte del Estado.
Las funciones de Inravision consistieron, pues, en sistematizar y arbitrar,
permanentemente, la lucha de intereses econdmicos y politicos que se es-
condia tras la television, nominalmente perteneciente al Estado, pero usu-
fructuada por las programadoras.

Durante 1965, el Gobierno decidio sacar a licitacion publica un segundo
canal, el cual podia ser alquilado durante cinco anos consecutivos para
ser administrado con cierta autonomia. En un principio se transmitian alli,
esencialmente, “enlatados” importados, procedentes de la cadena esta

dounidense ABc, y aunque solo tenia cubrimiento en la zona central del pais,
represento un estimulo competitivo para cierta mejora de la programacion
de la primera cadena, es decir, del Canal 11.

Por otra parte, los programas noticiosos y de opinion de la segunda ca-
dena adquirieron una actitud autocritica ante el Gobierno, conjugada con
un acercamiento demagogico a las necesidades de los sectores popula-
res. Esta incipiente propuesta alternativa del segundo canal duro solo
hasta que se cumplio el contrato en 1970, pues las tres companias pro-
gramadoras privadas (rT1, Punch y Caracol), que desde esa época mono-
polizaban la mayor parte de los espacios, ejercieron fuertes presiones
para que el contrato no se renovara vy, asi, repartirse la programacion
del Canal Dos, cerrando aun mas el acceso publico a la television colom-
biana. En 1970 se inauguro la estacion rastreadora de Choconta y, con
ella, la transmision via satélite que permitia transmisiones y recepciones
internacionales en directo. Este avance tecnologico incremento la ne-
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cesidad social de adquirir aparatos receptores, circunstancia que apro-
vecho muy bien el comercio, al punto que hacia 1973 en Colombia habia
mas de un millon de televisores y el potencial sobrepasaba los cinco mi-
llones de televidentes.

Con respecto a la legislacion sobre television en el pais, podemos afirmar
que el Estado fue manipulado por grupos economicos y politicos para que
legislara de acuerdo con sus intereses. Los conceptos de “servicio publi-
co”, que han definido su razon de ser en lo politico, fueron trocados para la
reparticion de medios, en beneficio del capital financiero dominante.

Intencionalmente, una mal entendida libertad de informacion degenero
en una libertad de recepcion y no de emision de la informacion. La manipu-
lacion territorial que se hizo de la television, con una propiedad exclusiva
del Estado sobre los canales radioeléctricos de transmision y con la con-
cesion convenida de sus frecuencias de transmision, impidi¢ una libre co-
municacion ciudadana por este medio, provocando dominios monopodlicos
y perjuicios en las calidades posibles.

En estas condiciones, el publico no interesaba sino como audiencia en su
dimension cuantitativa: cantidad de televidentes a los cuales podian lle-
gar mensajes politicos y comerciales. La programacion de entretenimiento
se convirtio, entonces, en sefnuelo para atraer la mayor cantidad posible
de publico y era, realmente, el “relleno” de las publicidades. Los conteni-
dos del programa no interesaban tanto como su capacidad para atraer te-
levidentes que pudieran sumarse a “las masas”; las agencias publicitarias
eran las que motivaban este sintoma al comprar espacios destinados a
anuncios comerciales.

La programacion informativa y de opinion se transfiguraba en una version
amanada de la realidad, segun los intereses de los monopolios politicos y
economicos; intereses que se manifestaban en censura ante la cual no pro-
testaban las programadoras, pues era de acuerdo con determinadas conve-
niencias de grupos politicos y no de servicios publicos, que no disminuia el
nivel de audiencia y, por consiguiente, tampoco aminoraban sus beneficios
economicos. Asi pues, a las programadoras nunca les inquietd la “otra rea-
lidad” no televisiva, tal vez por autocensura.



La programacion de contenidos extranjeros estuvo, principalmente, dedi-
cada a las series dramatizadas, en su gran mayoria provenientes del mer-
cado mas popular de Estados Unidos, con toda su carga cultural, que evi-
dentemente, no convenia a las necesidades ni identidades colombianas.

Al llegar el ano 2000, el Estado seguia controlando las frecuencias para la
emision de la senal y operando las estaciones transmisoras, pero sin rea-
lizar la mayoria de los programas. Los espacios de television fueron arren-
dados, mediante una licitacion —que tenia lugar cada tantos anos—, a las
empresas programadoras que pagaban mediante las agencias de publicidad
—gracias al dinero cobrado a los anunciadores—. Este sistema “mixto” fue,
realmente, operado por una misma clase explotadora, con dominio desde el
Gobierno y con poder econémico desde unos pocos grupos empresariales.

Algunas programadoras adquirieron equipos técnicamente superiores a
los que tenia Inravision y montaron sus pequenos pero poderosos estu-
dios privados. El Unico proceso realmente producido por Inravision fue la
transmision televisiva por frecuencias radioeléctricas; el Estado no solta-
ba este control sobre los canales comunicativos. Hasta mediados de los
anos ochenta existian dos canales comerciales que tenian, practicamente,
cubrimiento nacional: el Canal 7 (Cadena Uno) y el Canal S (Cadena Dos).
Funcionaba ademas, aunque con cubrimiento solo para la region andina, el
Canal 11, de “interés publico”, manejado por la Subdireccion de Educacion
a Distancia, la cual dependia directamente de Inravision.

En 1985 se fundod Teleantioquia, el primer canal regional aprobado por el
Ministerio de Comunicaciones, el cual durante su primer ano funciono casi
sin ningun tipo de comercializacion privada, con una programacion que daba
prioridad a las peliculas y documentales “culturales” conseguidos a traves
de embajadas y colaboradores relativamente desinteresados. Asi mismo,
se apoyaron las producciones antioquenas con la pretension de exaltar los
valores y tradiciones culturales propios. Sin embargo, este Canal 5 progra-
maba telenovelas nacionales, que ya habian sido emitidas anteriormente, y
un noticiero diario, similar a los transmitidos por las cadenas de Inravision.
Al ano de estar funcionando, Teleantioquia comercializd sus espacios, su-
puestamente con el fin de superar el gran déficit que le habia ocasionado
aquel corto periodo de programacion cultural.
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Como este canal regional, poco después surgieron otros que siguieron la
misma linea comercialy politica; tal fue el caso de Telepacifico, con algunas
propuestas interesantes producidas en la Universidad del Valle; Telecaribe,
sede de los “ostracismos” regionalistas mas demagogicos; y Telecafe, apa-
rentemente anclado en una mediocridad dependiente de los altibajos eco-
nomicos agricolas. En todo caso, estos canales regionales representaban
una apertura ante el centralismo reinante en la television de Colombia; un
pais, a pesar de esto, caracterizado por el regionalismo de sus habitantes.

Es importante mencionar, en este contexto, el enorme mercado de videos
para Betamaxy vHs (magnetoscopios caseros) que funcionoé en nuestro pais,
pues represento una fuerte competencia para la Tv, como un tipo de tele-
vision supuestamente autoprogramable, relativamente econdmica y que
ofrecia diversidad de contenidos, casi todos ellos dentro de los géneros
cinematograficos. Mucho de este mercado se movia ilegalmente; distribui-
daores privados que trabajaban con copias sin derechos, pero la aplicacion
oficial de severos controles impidio, poco a poco, su expansion imprimiendo-
le, ademas, un caracter comercial y dejando poco campo para lo realmente
alternativo. Otro tipo de television privada relevante, en cuanto a compe-
tencia para la Tv se refiere, fue la constituida por las senales satélite cap-
tadas mediante costosas antenas parabolicas, sin pagar ningun derechoy
luego distribuidas a nivel micro (condominios, barrios, etc.).

Asi, de la television privada ilegal surgio una nueva modalidad: la televi-
sion por cable, que consistia en la captacion legal de canales extranjeros
por parte de empresas privadas encargadas, también, de transmitir la se-
nal mediante frecuencias aéreas de uHF o de tendidos de cable terrestre, a
quienes compraran un decodificador especial y pagaran una inscripcion y
una cuota mensual. Esta nueva Tv debia transmitir un 5% de programacion
nacional para respetar una disposicion legal del Estado; pero dicha progra-
macion era suplida con la retransmision de los canales comerciales. Una de
las primeras companias, desde finales de los anos ochenta, en ofrecer este
servicio masivo en Bogota fue v Cable, perteneciente a los mismos grupos
economicos que ya tenian intereses en la Tv comercial.

Sin embargo, muchas otras empresas de television por cable surgieron en
distintas ciudades del pais, ofreciendo programaciones, principalmente




captadas de satélites estadounidenses. Algunos de estos canales inter-
nacionales transmitidos por cable, y de tendencia cultural, tuvieron una
incidencia importante en la formacion audiovisual de los televidentes; por
ejemplo, los canales Arts & Entertainment, Arts, Film & Arts, Discovery
Channel y hasta mTv; y los latinoamericanos como el Canal 22 de México o
el Canal A de Argentina (aunque, desgraciadamente, menos distribuidos y
vistos), programaron con criterios de calidad y en muchas ocasiones emi-
tieron obras videoartisticas. Estas modalidades de television, a pesar de
que no posibilitaban un mayor acceso y participacion en sus procesos de
su produccion, representaron una fuerte competencia para la Tv, que de
seguro exigia otros niveles comparativos de calidad y mayor diversidad de
géneros, tematicas y estilos.

En la década de los noventa aparecieron diferentes canales regionales
como Telemedellin, Canal Capital, City Tv y Teleandina. Su cubrimiento y
programacion estaban dirigidos hacia los principales centros urbanos, tra-
tando de reflejar distintos valores locales. Las emisiones de estos canales
mezclaban prominentemente reportajes y noticias sobre el acontecer en
sus propias ciudades, con series de entretenimiento y documentales im-
portados de Estados Unidos.

Desde 1999 se transmite en Medellin el Canal U, un proyecto de varias uni-
versidades, orientado hacia la educacion formal y no formal, a través de
programas dirigidos a una teleaudiencia estudiantil. Con un cierto nivel cul-
tural, este canal demostro ser un modelo de Tv imaginativa; sus propues-
tas resultaban refrescantes en un medio nacional dominado por la medio-
cridad y los convencionalismos creativos.

Paralelamente, hacia finales de los anos noventa, se erigieron los canales
privados de las grandes empresas de comunicacion masiva, Caracol y RcN;
todavia con un esquema monopolizador y sin ninguna notable innovacion
o cambio estructural en sus programaciones, seguian siendo un burdo ne-
gocio, desprovisto de cualquier animo cultural.

En lasinstituciones estatales, como Inravisiony el Ministerio de Comunicacio-
nes, igualmente manipuladas por oscuros intereses, hubo un caso revelador
del deplorable estado de corrupta administracion de la television en el pais.
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Se creo, a mediados de los anos noventa, un hipotético Canal 4 Educativo,
con la “genial” idea de transmitir, via satélite, una senal codificada con cubri-
miento nacional; esta no podia ser captada sino mediante costosas antenas
especiales, colocadas en cada punto de recepcion o televisor. Se compraron
cientos de antenasy la multimillonaria inversion prosiguic con el costosisimo
alquiler, por un ano, de un canal de televisidn en un satélite estadounidense.
Sin embargo, y para rematar, nunca se transmitio por este canal ningun pro-
grama. Los equipos comprados, los proyectos adelantados y, sobre todo, el
dinero de los contribuyentes se perdieron, quedando todo en el olvido.

Con la nueva Constitucion Politica de 1991 parecia despejarse el camino
para pequenos canales con cubrimiento local y zonal, manejados por par-
ticulares, los cuales permitian, por ejemplo, programaciones comunitarias
o universitarias, dando paso a una real libertad de informacion.

Asi, emergieron cientos de pequenos canales transmitidos por cable, bajo
el pretexto de una Tv comunitaria, que retransmitian, ilegalmente, cana-
les internacionales de entretenimiento. Cobrando suscripciones, se des-
cubrio un negocio escondido tras una legislacion sin capacidad de control.

El ente regulador de la television nacional: la Comision Nacional de Tele-
vision, era en realidad uno de los focos politizados mas corruptos del pais.
Desde ahi se trabaron, con leyes tergiversadas, posibilidades de una ver-
dadera television comunitaria: por ejemplo, no se permitian las transmisio-
nes por radiofrecuencias asignadas con limitados cubrimientos, sino por el
oneroso sistema de tendido de cable dedicado.

Alintervenir los canales ilegales por cable, también se impedian, manosa-
mente, los proyectos de canales independientes, sin capacidad ni interés
comercial, pero con intencionalidades abiertamente culturales.

Es necesario entender que, hacia la época en que se llevo a cabo esta investi-
gacion, los pequenos equipos de produccion —camaras digitales y computado-
res para edicion—, asicomo los transmisores de television, eran relativamen-
te baratos y tenian capacidades suficientes para realizaciones de calidades
aceptables. Lasrazones economicas ya no fueron argumentos para no lograr
altos niveles técnicos de produccion, aptos para la transmision televisiva.




L ARTE EN LA TV COLOMBIANA

A pesar de que la television, técnica e histéricamente, era el medio ido-
neo para la transmision de videoarte, en Colombia la Tv se ha marginado
de obras artisticas realizadas con su propia técnica y medios, lo que le ha
impedido tener criterios comparativos sobre sus posibilidades creativas.
Habria que acotar aqui la diferencia esencial entre programas de Tv sobre
arte, que tratan referencialmente el tema, a través de la televisidn, y pro-
gramas de arte o artisticos, especificamente videoartes.

Cuando se habla comUunmente de “arte en 1v”, se hace referencia, princi-
palmente, a las artes plasticas: la pintura y la escultura. Sin embargo, y de
igual modo, podemos considerar bajo dicha denominacion a las artes ritmi-
cas, como la musica y la danza; también a la poesia y la literatura y a las
artes dramaticas, como el teatro y cierta cinematografia.

En la v colombiana las artes fueron entendidas como elementos especta-
culares, transmisibles por el medio masivo televisivo, segun programacio-
nes no precisamente artisticas, agrupadas bajo inciertos apelativos cul-

turales, a modo de informacion y entretenimiento.

Larelacion que tenian estos entes artisticos con la Tv era de transcripcion
o transferencia de un medio a otro, a manera de “exposicion”, como si se
cambiaran los espacios del museo o del teatro por los del estudio de tele-
vision. El medio mismo se utilizaba como simple soporte transmisor, y no
como exploracion extensiva o expansiva en la realizacion de estas formas
artisticas. Asi, la television cayo en un instrumentalismo servil, con evi-

dentes bajos niveles de calidad e interés artistico.

Algunos programas sobre artes plasticas marcaron pautas de calidad, re-
flexiva y critica, en la Tv colombiana: en los anos sesenta se destaco una
serie de emisiones sobre historia del arte, con presentaciones de la influ-
yente critica colombo-argentina Marta Traba. Durante los anos ochenta,
con el apoyo de Colcultura, se presentaron varias propuestas documenta-
les sobre artes plasticas como las que dirigid Diego Carrizosa. A mediados

de los noventa se realizo un programa, producido por Colcultura, que hacia
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un mejor uso del lenguaje audiovisual televisivo: Tiempo Libre, dirigido por
Elvia Mejia, quien dedico varias emisiones al videoarte.

Por estar vinculada directamente, tanto en lo técnico como en lo eco-
nomico, al medio radiofonico, la television colombiana, en sus origenes,
se sustento con personal proveniente de este medio. A medida que se
relacionaba principalmente con tendencias musicales en las que predo-
minaba el caracter populistay, a veces, nacionalista folclorico, la Tv se
encontro con las mismas formulas que ya habian sido explotadas por la
comunicacion masiva radiofonica. La musica popular amenizaba la ma-
yoria de los programas, desde las telenovelas hasta los de género de
variedades.

Las excepciones fueron dedicadas a la musica “culta”, conciertos de auto-
res clasicos, occidentales, en los que rara vez se presentaba alguna obra
contemporanea. El Unico programa colombiano de esta categoria, que pro-
ponia cierto nivel de calidad en su produccion, fue Mdsica para todos con
la Orquesta Filarmonica de Bogota. El videoclip se acercaba en ocasiones,
formalmente, a las experimentaciones visuales del videoarte, haciendo que
para muchos, este género de videos promocionales de musica paopular se
confundiera con obras videoartisticas.

Hacia la década del 2000 hacer diferenciaciones entre cultura “popular” y

“culta” fue una tarea cada vez mas dificil, puesto que cada una toma ele-

mentos de la otra, aunque algunos componentes son, sustancialmente, de
caracter formal “estetizante” (embellecedores) o de diseno comunicativo.
Asi es como la publicidad se convirtio en el campo mas eficaz para el dise-
no formal avanzado, superando los mismos programas, en recursividades
economicas, técnicas y estéticas.

La literatura fue utilizada, sobre todo, para la escritura de guiones o li-
bretos de television, creando practicamente un género nuevo con res-
pecto a las adaptaciones de texto a imagen. En cuanto a programas de-
dicados a la literatura, se puede decir que la mayoria trato el tema solo
en forma de comentarios periodisticos o de resenas criticas, acompana-
dos de entrevistas; algunos otros se limitaron a la dramatizacion, casi
siempre, biografica.




La demanda de programas dramatizados le ofrecio la oportunidad a perso-
nal de teatro de vincularse a la Tv (actores, directores, escenografos, lu-
minotécnicos, etc.); aunque la Tv proponia géneros nuevos que permitian,
a su vez, la inclusion de personas sin experiencia teatral, los actores de
Tv eran los que la farandula del espectaculo televisivo habia llamado, con
usura, “artistas”.

El cine, como el medio mas emparentado a la Tv, le aporto a esta sus ele-
mentos expresivos, asi como de realizacion y produccion, los cuales fueron
adaptados, primariamente, en las llamadas “series de Tv”, algo asi como una
especie de “peliculas” (harrativas-dramatizadas) presentadas por capitulos.
Elcine determino el manejo corriente del audiovisual en el medio televisivo;
aun asi, no encontraron facil cabida formas de cinematografia argumen-
tal-televisiva, proximas a los géneros no narrativos-teatrales, como, por
ejemplo, el cine experimental o abstracto (forma tabul en la v colombiana).

Las peliculas que se transmitian rara vez eran seleccionadas con un crite-
rio artistico; por esta razon, peliculas de autor o ciclos por género escasa-
mente se presentabany las peliculas de buena calidad resultaban ser una
excepcion o una casualidad. Podriamos citar algunos pocos intentos pro-
puestos en La Franja —programacion del Ministerio de Cultura transmiti-
da por Senal Colombia a finales de los anos noventa—, donde se pudieron
apreciar obras internacionales, seleccionadas seriamente.

La tv colombiana no ejercio una labor, en valores significativos, de produc-
cion en laindustria cinematografica. Sin embargo, funciono como “distribui-
dora”, ya que buena parte de las realizaciones colombianas fueron trans-
mitidas por Tv y, por supuesto, llegaron a una mayor cantidad de publico,
que la que pudieron alcanzar a través de sus proyecciones en salas de cine.
Por esta razon, un porcentaje (aunque muy pequeno) de las ganancias en
dicha industria provino de la Tv.

Ocurrieron casos aberrantes de miopia frente a las técnicas y especificida-
des de la television; como el de las decenas de cortometrajes que fueron
producidos por el ya desaparecido Instituto Nacional para el Fomento de
la Cinematografia Colombiana (Focine), en los anos ochenta bajo el titulo
de Cine para Television, pues se realizaban a altisimos costos, en forma-
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tos cinematograficos, para luego, necesariamente, transferirlos a video y
asi poder transmitirlos por television.

En Colombia, a diferencia de los programas de ficcion, los documentales para
Tv fueron mas abiertos a los tratamientos de imagen, asi como a otras ex-
ploraciones formalistas propias del medio televisivo. Las expresiones con-
ceptuales tuvieron niveles superiores a los comunicados por los programas
dramatizados convencionales. De esta manera, en diferentes géneros docu-
mentales se dieron propuestas con estilisticas avanzadas para la Tv nacional.

Diferentes géneros especificos de la Tv, tratados artisticamente, no fue-
ron tenidos en cuenta para la produccion por y para la Tv colombiana. Por
ejemplo, subgéneros como spot, pildora electronica, video flash o clip ar-
tistico; pequenos formatos de duracion que se utilizaban, a veces, como
interludios pararelleno de programacion, no fueron aprovechados suficien-
temente. Algunos canales como Senal Colombiay City Tv, asi como casi to-
dos los canales regionales procuraron intentos de este tipo; sin embargo,
estos no fueron realizados por artistas ni tuvieron las caracteristicas ex-
perimentales del videoarte.

RELACION ENTRE
TV Y VIDEOARTE

Las propuestas videoartisticas que utilizaban los recursos de la television
constituyeron un nuevo género: el arte televisivao. La Tv fue tributaria, aun-
qgue no lo haya reconocido, de los trabajos de artistas pioneros que han in-
vestigado, experimentalmente, las posibilidades creativas y comunicativas
del medio, tanto formales como expresivas. Por ejemplo, los primeros sinte-
tizadores de video fueron invencion de videoartistas, asi como la utilizacion
de ediciones agiles, tratamientos electronicos audiovisuales, la expansion de
géneros multiestilisticos y otros elementos de la expresion televisiva actual.

De manera eventual y contingente, las estructuras formales mismas de
estas invenciones fueron recuperadas y asimiladas por la Tv (genéricos de




programas, publicidades, videoclips, etc.) como efectos o esteticismos de
la imagen. No obstante, se cayo rapidamente en lugares comunes, banali-
zados y vulgarizados por la sobreutilizacion gratuita en sus aplicaciones;
casi siempre con la limitante de los aparatos y maquinas de produccion,
utilizados convencionalmente sin nociones creativas.

Entretenimiento, distraccion, informacion y publicidad fueron los valores
conceptuales dominantes en la Tv nacional. Conceptos como los de “tele-
vision de calidad” fueron comUnmente confundidos con inversiones econo-
micas, tanto en la produccion como en la técnica, para lograr realizaciones
comerciales competitivas. Los temores y resistencias a las innovaciones,
los contenidos criticos, las “complicaciones” y los “ladrillos pesados”, la
ignorancia por ausencia de informacion o formacion artistica y, principal-
mente, la ausencia de propositos culturales definidos en la Tv colombiana,
netamente comercial, crearon una barrera entre programadores de Tv y vi-
deoartistas, lo que no permitio que estos tuvieran alli un espacio de crea-
cion que, obviamente, hubiese beneficiado a las dos partes y habria mejo-
rado las calidades apreciativas de los telespectadores.

Expondremos los principales aportes que las instituciones pudieron con-
ferir para mejorar la relacion entre Tvy videoarte: becas institucionales de
realizacion videoartistica con selecciones de proyectos destinados para la
television; acceso a equipos de produccion con tarifas especiales; proyec-
tos, entre organismos cientificos y artisticos, para el desarrollo de nuevas
tecnologias y sus posibilidades de uso; puesta en marcha de politicas, en
distintas comisiones gubernamentales para el fomento de la creacion ex-
perimental o para que se dote a las obras a través de fondos de sosteni-
miento; asi como programacion y emision de obras videoartisticas por te-
levision, con informaciones y presentaciones especiales.

Por estas razones, en paises donde se ha entendido la importancia del fe-
nomeno videoartistico para la television, y con politicas culturales avan-
zadas y coherentes, se crearon entidades gubernamentales encargadas
de ofrecer apoyo a proyectos facilitando la produccion; proporcionando
acceso a materiales y equipos; estableciendo calendarios de organizacion
y asociaciones; agilizando contactos con instituciones, particulares, cir-
cuitos o mercados para la distribucion de las obras; respetando los dere-
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chos de autor y programando las obras por Tv. Estos organismos no impo-

nen estilos, géneros, ni formatos predeterminados, tampoco intervienen

L

L

en la conceptualizacion. Mas bien, dan amplios margenes en la libre expre-
sion de las obras.

Esta situacion no era una utopia romantica, era una realidad tangible que

[

se cumplio en varios paises, en canales nacionales o publicos, incluso des-
de los anos sesenta. Algunos ejemplos notables se encontraban en la wasH

_-_ | =.r_

| g =
[ e R

de Boston, asi como el Canal 13 y la wneT de Nueva York. También el Chan-

=

nel 4 en Inglaterra, que propicio, en los anos ochenta, interesantes ensa-
yos; al igual que el ina en Francia. Para la época de esta investigacion, la
importante cadena Arte en Europa o, mas relevante aun, el aArs Tv Eutelsat
Channel, primer canal internacional, via satélite, totalmente dedicado al
videoarte. En estos y otros tantos canales se llevaron a cabo proyectos
con resultados altamente satisfactorios.

R R

=
"

Colombia ha carecido de voluntades y capacidades; politicas equivocas y
manipuladas han impedido una comprension de la Tv como fenomeno cul-
tural, con posibles alcances artisticos. De modo negligente, la Comision

Nacional de Television, principal ente politizado encargado de la television

)
-

nacional, ignoro o se desentendic completamente de su tarea para el mejo-

ramiento artistico de la television. De igual manera, en cierto momento se

-
-
——

creo, fantasmalmente, un ente del Ministerio de Cultura “Para el Desarro-
llo de la Television”, pero este nunca ha vinculado artistas para busquedas
¥ y exploraciones creativas avanzadas; antes si, dedicado a promover sem-
"i piternos esquemas y contenidos convencionales.

Estampilla de 1980 para Inravision, television colombiana.

DEOMBIA $5




OTRA TV

A finales de los anos sesenta, la aparicion del video en pequeno formatoy
la comercializacion de la portapack —camara con grabadora portatil a un
costo muy inferior a todo equipo anterior de produccion televisiva—, abrie-
ron la posibilidad a individuos sin animo de lucro e independientes, de hacer
un uso alternativo de estas nuevas tecnologias. Esto propicio, también, la
implementacidn de sistemas descentralizados de distribucion —adaptados
a las condiciones de las minorias en una sociedad pluralista— que a su vez

impulso la practica del video con fines creativos.

Este nuevo avance tecnologico representd para algunos la llegada del
instrumento ideal para dar respuesta a la Tv. En aquel momento historico
(mayo del 68, Woodstock), el video fue acogido como la “otra television”;
implicaba la oposicion al centralismo, al inmovilismo y al control de la in-
formacion. La revolucion de los medios parecia haber comenzado, los avan-
ces tecnologicos se presentaban como la posibilidad de renovar los esque-
mas de poder que hacian funcionar la Tv, pero, a la vez, se revelaban como
nuevos recursos para fortalecer y hacer mas atractiva su programacion.

Elvideo, asequible para muchos, significaba la posibilidad de “desmitificar
la retdrica de la Tv como medio masivo, y replantear sus estructuras”; uto-
pia que la realidad politico-econdmica se encargé de confinar a practicas

individuales, con truncadas incidencias sobre la Tv.

Hacia el cambio de siglo se podia observar una sobreproduccion de video
con sus eminentes consecuencias, de desvalorizacion y confusion, en la
apreciacion de las distintas expresiones videograficas. También en Co-
lombia ya se sobreproducia video: doméstico, turistico, televisivo, de vigi-
lancia... una “videoesfera” globalizada. De manera contradictoria, el facil
acceso por medios televisivos a imagenes de compleja y avanzada elabo-
racion videografica, dio lugar a una sorprendente educacion informal en la
comprension del audiovisual y de sus capacidades perceptivas; fendmeno
nunca antes visto, caracteristico y primordial en la formacion cultural de
las nuevas generaciones.
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Lo que eran, en los anos sesenta y setenta, formas experimentales y pa-
trimonio del cine artistico, fueron luego apenas maneras comunes de tra-
tary presentar lainformacion audiovisual convencional. Impulsada por las
tecnologias digitales, la innovacion en la forma videografica fue vertigino-
sa, en cuanto a la transformacion permanente de sus capacidades de tra-
tamiento de la imageny el sonido. La cosmetologia decorativa electronica
habitual en los genéricos de programas comerciales o las publicidades, con
su juvenily atractiva apariencia videogénica, por supuesto (y presupuesto
economico), supero formalmente al videoarte.

Sin embargo, se seguia constatando una estructura dominante de la Tv
comercial, donde la transmision monopolizada se presentaba en forma
unidireccional, reducida a la relacion productor-consumidor. Asi, actuaba
como negacion y omision comunicativa: el emisor envia su mensaje hacia
los espectadores, pero se impide la reciprocidad. La comunicacion se es-
tablecio como una forma autoritaria y asimétrica, que obligaba al recep-
tor a conformarse con lo apenas selectivo, a la vez que le impuso asumir
un papel pasivo. La television, entonces, al no permitir en su proceso una
bidireccionalidad o una retroalimentacion directa entre los participantes,
se constituyo como un medio de distribucion y no como un medio de comu-
nicacion entre personas.

Desde un punto de vista prospectivo, era indudable que el desarrollo de
tecnologias de transmision de video, como las que ofrecio internet, posibi-
litarian infinidad de canales televisivos de todo tipo y con inéditos poten-
ciales interactivos y se podia esperar una cierta liberacion, tanto de las
homogeneizaciones en las programaciones de comunicacion masiva, como
de las formas de expresion e intercambio artistico, mas personales para
con el video.
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APROXIMACIONES
A UNA HISTORIA
DEL VIDEOARTE
=N COLOMBIA

Puede que el video sea la unica forma artistica en
tener una Historia antes de tener una historia.
Bill Viola

El hecho de que la historia del video haya sido
encarada con el tipo de narracion con que lo ha
sido, es el resultado directo de una jerarquia de
significaciones determinada, y se diferencia de

muchas historias convencionales tan solo por el
hecho de que la han escrito activamente muchos
de sus personajes, incluso en la misma medida en
que participaban de ella.

Marita Sturken

Para este escrito se tuvieron en cuenta los hitos destacables de la histo-
ria del videoarte en Colombia. Se opto6 por presentar un panorama general
de la situacion del fenomeno videoartistico en el pais, reconociendo los
sucesos principales de su acontecer y procurando un énfasis en sus pro-
blematicas determinantes. De esta manera, intentamos facilitar posterio-
res acercamientos estéticos, analiticos o criticos a particularidades de las
obras, por parte de investigadores especializados, al igual que soluciones a
sus contingencias desde el trabajo artistico y profesional relacionado. La
lectura de este texto puede ser complementada con sus referencias con-
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textuales, y ampliada con ayuda de las fichas técnicas incluidas, por areas
tematicas, en los datos de esta investigacion.

Una cierta prehistoria del videoarte, como arte electronicoy a la vez comu-
nicativo, se habia dado preliminarmente en la Tv de distintos paises desde
la década de los anos cincuenta; conexo a la television se puede hallar el
origen formal del video, asi como también su primera cuna de produccion
artistica. Sin embargo, en Colombia la Tv no ha tenido incidencia en el que-
hacer del arte como creacion especifica para este medio; ciertas calidades
ostentadas, principalmente, dentro del teleteatro y la musica popular, no
han tenido congruentes niveles artisticos como para ser considerados. La
mediocridad creativa que no admitia la experimentacion, la desidia cultural
sin vision progresista en los medios masivos y la ausencia de intencionali-
dades artisticas tanto de las instituciones como de los artistas con este
medio, hicieron que la Tv se estancara artisticamente y fuera segregada
por este ambito de manera indolente.

Desde esta misma perspectiva, fueron escasisimos los precedentes nacio-
nales en el campo de las artes plasticas, donde se podian encontrar obras
visuales que utilizaran, con pertinencia, elementos electronico-televisivos
o videograficos; por ejemplo, en las formas optico-cinéticas o cibernéticas
de los anos sesenta. Ademas de los presumibles retrasos estéticos, sin
duda, las dificultades técnico-economicas también constituyeron otra de
las causas de la ausencia de creacion de obras electronicas. Sin embargo,
sea cual fuera la razon, las obras visuales no se desarrollaron hacia con-

cepciones que dieran paso al video.

Asipues, la apreciacion publica del video en el contexto artistico colombiano,
fue relativamente reciente, hacia finales de la década de los noventa, puesto
que hasta 1976 no se tenian referencias directas en el pais. No obstante, en
las Bienales de Arte Coltejer en Medellin (quizé algunas de las mas relevan-
tes exposiciones de arte internacional llevadas a cabo en Colombia), desde
su segunda edicion realizada en 1970, podemos encontrar obras de artistas
extranjeros que hacian uso de material electronico de tipo videotelevisivo.

Al margen del acontecer nacional, a mediados de los anos setenta se
empezo a tener noticia de actividades videoartisticas de “cerebros fu-
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gados” al exterior. De esta manera, mientras que en Colombia las posi-
bilidades de accion y reconocimiento se habian agotado, tanto por difi-
cultades econdmicas como por contrariedades ideologicas en el sistema
del arte convencional, establecido comercialmente en galerias y museos,
algunos artistas colombianos que tendian a expresiones avanzadas de
tipo experimental o conceptual, abiertas a diferentes soportes materia-
les, fueron apropiandose historicamente del video como medio artistico
en diferentes paises.

Este fue el caso de Raul Marroquin, pionero y sobresaliente animador del
videoarte en Holanda, conocido por su revista Fandangos y por sus noto-
rios proyectos de videoarte en performancias, instalaciones y transmisio-
nes via satélite. Utilizo el video desde finales de los anos sesenta y sus
obras videoartisticas realizadas en Holanda a comienzo de los setenta,
principalmente como pequefas acciones grabadas en video, fueron reco-
nocidas obras pioneras en este pais. Actualmente, su trabajo prosigue en
especial através de internet, desarrollando programas consistentemente
politizados sociologica y estéticamente. Su obra fue poco reconocida en
Colombia. Parte de sus trabajos videoartisticos fueron mostrados en la1
Bienal Internacional de Video Arte del mamm, organizado por el Museo de
Arte Moderno de Medellin (MamM) en 1986. En esta misma exposicion se
pudieron ver algunos trabajos de Jonier Marin, artista conceptual también
establecido en Europa, cuya obra fue comentada en diversas revistas de
arte como, por ejemplo, Artpress de Francia. Asi mismo, podriamos nom-
brar a Michel Cardena (Miguel Angel Cardenas), cuyos proyectos y perfor-
mancias con video, bajo la denominacion Warming Up Etc. Company, fueron
conocidas internacionalmente.

Aprendiendo a nadar por correo (1973) Raul Marroquin
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El ano de 1976 marca la aparicion de un primer interés publico, provoca-
do por la exposicion Videoarte, realizada en el Centro Colombo America-
no de Bogota. El material presentado habia participado en la x111 Bienal
de Sao Paulo Brasil, y comprendia mas de treinta y dos obras de los mas
destacados videoartistas estadounidenses, entre ellos, Bruce Nauman,
Vito Acconci, John Baldessari, Allan Kaprow, Les Levine, Ed Emshwhiler,
Stephen Beck, Peter Campus, Steina y Woody Vasulka, Bill Viola y Andy
Warhol; asi como Nam June Paik con su célebre instalacion Video jardin.
A pesar de que esta puede considerarse una de las exposiciones de arte
internacional mas significativas de los anos setenta en el pais, no fue
destacada por los medios de comunicacion ni suscito especial interés

entre artistas y criticos.

Apenas se publicaron las primeras noticias periodisticas sobre el tema,
en forma de notas cortas, en los periodicos El Tiempo y El Espectador de
la capital, ademas del importante articulo “Por los ambientes de la x111
Bienal de Sao Paulo”, del critico colombo-cubano Galaor Carbonell, que
aparecio en el primer numero de la revista Arte en Colombia en julio de
1976. Este articulo, que incluye apuntes sucintos sobre la obra de Paik,
puede considerarse el primer escrito referencial sobre videoarte en Co-
lombia; fue incluido por extractos en el sustancial catalogo publicado y
distribuido durante la exposicion, el cual también comprendia articulos
traducidos de relevantes criticos y curadores estadounidenses como Da-
vid Ross y Jack Boulton. Por otra parte, el Centro Colombo Americano
tradujo y publico en su revista Tinta (n.° 2) un interesante articulo ilus-
trado titulado “Tv como arte como TV”, escrito por el productor estadou-
nidense de television Fred Barzyk.

I love you (1975), V|deoa|te de Michel Cardena.
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En aquel momento se sentd un precedente para el acceso publico a mate-

- L)

P

rial videografico. La biblioteca del Centro Colombo Americano de Bogota

L.t

brindo la posibilidad de consultar y revisar una serie de casetes pertene-

cientes al programa The Medium is the Medium, transmitido originalmente

e

en 1973 por la wesH, canal de television de Boston que contenia extraor-
dinarias obras de Paik, Vasulka, Beck, Campus y Emshwhiler, entre otros.

e

La dificultad para acceder en Colombia a informacion escrita sobre videoar-

-

te radicaba, primordialmente, en la escasa publicacion de libros especia-

| =,

lizados y en las barreras idiomaticas de traduccion respecto a las pocas

b |
—}

fuentes extranjeras obtenibles; pero, sobre todo, en la ausencia de criti-
cos y profesores de arte, con criterios competentes que pudieran aportar

g

formacion e informacion sobre el tema. Los datos y comentarios sobre la

]
=y

actualidad del videoarte provenian principalmente de revistas estadouni-

l_ﬂ

denses como Art Forum o Art in America; los textos de arte que se conse-

guian en Colombia, en los que solo se hacian referencias al videoarte, eran

=

e

demasiado pobres como para ser considerados. Otros libros eran, ocasio-
nalmente, accesibles en colecciones privadas, por ejemplo, el influyente

-"mad

Expanded Cinema de Gene Youngblood, la recaopilacion Video Art de Ira

"l

Schneider o las introducciones en Video Visions de Jonathan Price, que

T —

circulaban entre pocos, en calidad de préstamo.

Ny

T

Dos anos después de la primera exposicion de videoarte en Colombia, en

B

1978 el Salon Atenas, organizado por el Museo de Arte Moderno de Bogota

(Mam), incluyo los trabajos videoartisticos In-pulso de Sandra Isabel Llano

y Autorretrato de Rodrigo Castano, el cual, constituye el primer trabajo de
videoarte colombiano, realizado y exhibido museograficamente en el pais. j

Proyecto de arte postal con video (1977) de Jonier Marin.
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Este fue un fenomeno inesperado, aunque habria que i 1. Comentario del artista y

curador Alvaro Barrios,

- considerar que estos dos artistas se habian formado o

ﬁ'i' , + Lext ) Dei l en el catalogo de Arte de
%  ©xponian enese entonces, en el extranjero. Deigual ma- los afos 80, Museo de

i..;.' nera, ahi se exhibio el videoarte documental titulado Pi- Arte Maoderno La Tertulia
' jao, realizado en Colombia por el artista venezolano Geo de Cali, 1980.

Ripley, una obra comprometida con cierto indigenismo.

[

Autorretrato era una obra realizada con equipo profesional de television,
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donde un cierto interés pictografico “abstraccionista”, obtenido por co-

=

lorizaciones, creaba sugestivas impresiones electronicas. Imprevisible-
mente, después de los anos setenta, la obra artistica de Rodrigo Casta-
no no tuvo un posterior proceso de evolucion significativa; se le recuerda
mas por sus trabajos comerciales en la Tv (en colaboracién con su fami-
lia vinculada a los medios masivos), asi como interesantes series de pro-
gramas culturales sobre arte, o también por sus triviales realizaciones

cinematograficas, como el largometraje El nino y el papa (1986), copro-

=
"

ducido en México.

La obra de Sandra Isabel Llano se habia desarrollado también fuera del

pais, por lo cual gozaba de un cierto avance conceptual y formal en rela-

)
-

cion con las entonces rezagadas condiciones del arte en Colombia. In- pul-

so consistia, basicamente, en la accion de registro de sus propios electro-

-
-
——

cardiogramas; “verdadero analisis de la fisiologia y psicologia de la artista,
la solucion visual de esta obra remitia al arte corporal por una partey a un

¥ particular proceso autobiografico por otra, que hacian del suyo uno de los

e trabajos mas singulares del nuevo arte nacional”!. Esta artista prosiguio
t . o~

7. su interesante obra en México y Nueva York.

Apocalipsis (1980), videoarte de Rodrigo Castano.
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Esta primera muestra colombiana de videoarte en el Museo de Arte Mo-

i

derno de Bogota solo suscitd una exigua resena y unos breves comenta-

L.t

rios contradictorios en la revista Arte en Colombia (n.° 3 de 1979), quizés

la Unica destacable en el pais en aquella época. Sin embargo, Sandra Isa-

e

bel Llano habia podido publicar, a través de la Universidad Autonoma de
Meéxico, un pequeno volante que se distribuyo durante la exhibicion, en el

e

cual el influyente critico mexicano Juan Acha daba cuenta de la calidad e

importancia de esta obra.

-

| =,

Estas mismas obras de Sandra Isabel Llano y Rodrigo Castano, fueron lue-

b |
—}

go exhibidas en 1979, durante el Primer Festival de Arte de Vanguardia en
Barranquilla, asi como en 1980, en la exposicion Arte de los anos 80 en el

g

Museo de Arte Moderno La Tertulia de Cali, y en ulteriores retrospectivas

]
=y

de videoarte colombiano.

l_ﬂ

En Colombia, la formacion videoartistica en escuelas y universidades era

=

e

sencillamente inexistente; por esta razon, no se establecian indices apre-
ciativos de analisis investigativo ni, mucho menos, realizaciones practicas

-"mad

que permitieran que los alumnos se ejercitaran en forma continua y pro-

"l

gresiva. En las facultades de Comunicacion Social (en las cuales hasta ha-

T —

cia poco no existia ni siquiera el area de estudios cinematograficos) el cu-
rriculo no tenia en cuenta los medios de comunicacion como posibilidades

Ny

T

expresivas. De esta manera, dentro del area de video se dictaban cursos

B

cortos de television en un nivel basico, pero que no lograban aportar una

formacion que profundizara en lo creativo. De igual modo, en las faculta-

des de Arte, la ausencia de profesores especializados, asi como el desin-
terés e ignorancia en las artes no convencionales, frenaba el desarrollo ]

In-pulso (1978), videoperformancia de Sandra Isabel Llano.
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de las artes conceptuales e intermediales, sin que tampoco se fomentara
la investigacion experimental. Solo se realizaban menciones esporadicas
o alusiones tematicas en programas generales.

Durante 1978, algunos primeros conceptosy ejemplos sobre videoarte apa-
recieron en los cursos dictados por el realizador aleman Tillman Rohmer en
la Facultad de Comunicacion Social de la Pontificia Universidad Javeriana
de Bogota. En su pais, y desde comienzos de los anos setenta, habia sido
pionero en trabajos de video independiente, comunitario y artistico. En Co-
lombia compartio su valiosa experiencia, infortunadamente por pocos anos.

En aquel entonces, era usual que se desaprovecharan las condiciones de
las que gozaba el videoarte en Estados Unidos o en Europa; es decir, el es-
pecial interés en curadurias y distribucion, que se ofrecia a partir de con-
tactosinternacionales. Soloen 1979, el Museo de Arte Moderno de Bogota
exhibiria, inadvertidamente y por muy corto tiempo, en su sala de proyec-
tos, tres videoartes conceptualistas estadounidenses de los reconocidos
artistas Allan Kaprow, Les Levine y Dennis Oppenheim; material cedido
por Ana Canepa, distribuidora neoyorquina. La exhibicion fue acompanada
por un pequeno programa de mano, con fichas técnicas cortas y descrip-

ciones parcas.

A principios de la década de los ochenta, el videoarte seguia siendo un fe-
nomeno vulgarmente desconocido en Colombia; raras manifestaciones se-
nalaban su presencia. La produccion también se veia afectada por dificul-
tades en la consecucion de equipos técnicos, todavia muy escasos en el
pais. Elacceso a materiales profesionales rara vez se posibilitaba; la tele-
vision se desentendia de usos experimentales, y la utilizacion de disposi-
tivos de baja calidad, la mayoria en formato de media pulgada (Betamax o
vHs), con limitadas capacidades de edicion y sin mezclas ni efectos de pos-
produccion, era un régimen indefectible en la realizacion de la mayoria de
los videos independientes.

Un suceso insolito fue la primera, y hasta el ano 2000, ultima exposicion
importante de un artista internacional en una galeria de arte. Se trataba
de Yellow Triangle Videoconstruction del estadounidense Buky Schwartz,
en la Galeria Garcés Velasquez de Bogota en 1980; una videoinstalacion




que aprovechaba el efecto optico de ausencia de profundidad especifico
del video y lograba una reconstruccion angular tridimensional del espa-
cio intervenido.

Otro hechoinusitado acontecio en el contexto del xxviir Salon Nacional de
Artistas de 1980, realizado en el Museo Nacional de Colombia, en Bogo-
ta: la obra Juego No. 1, de Maria Consuelo Garcia, fue ganadora del primer
premio. Se trataba de una instalacion con munecos, acompanada de un vi-
deo donde se mostraba un registro de accion-manipulacion, entre critico
e ironico, sobre personajes y situaciones politicas. Como parte integral de
la obra, este video que recreaba un episodio historico, se puede conside-
rar también artistico y constituye el primer premio de importancia nacional
otorgado a una obra con video en Colombia. Tiempo después, esta artista,
incomprensiblemente, desaparecic del panorama artistico calombiano. Un
interesante comentario critico sobre esta obra salio publicado en Revista
(n.° 6 de 1981); se trataba de “Salon Atenas Salan Nacional”, escrito por
José Hernan Aguilar.

El Unico articulo que abordo el videoarte con suficiente profundidad, pu-
blicado en una revista colombiana durante la década de los anos ochen-
ta, fue el del critico mexicano Juan Acha, titulado “El video”, en la revista
Arte en Colombia (n.° 16 de 1981). Texto basico en el que se formulan al-
gunos de los problemas especificos y posibilidades artisticas del medio. En
este mismo numero de la revista, el critico colombiano José Hernan Agui-
lar comento, someramente, la obra en video de Gilles Charalambos, en un
articulo alrededor del contexto cinematografico, titulado “Violencia y ex-
perimento en vias de desarrollo”. En 1981, el Museo de Arte Moderno de

s
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Medellin, paralelamente a la 1v Bienal de Arte Coltejer, organizo el Primer

Coloquio Latinoamericano de Arte No-Objetual, un trascendental evento

L

L

internacional de tardio arte conceptual, que incluia una pequena muestra
de videoarte compuesta por obras de los artistas venezolanos Carlos Zerpa,
Carlos Castillo asi como Yeniy Nan, aunque mas registros documentales

de acciones o performancias, que videoartes propiamente dichos.

[

En septiembre de 1981, Gilles Charalambos realizé una exposicion en el

_-_ | =.r_
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Museo de Arte Moderno de Bogota, la primera no colectiva videoartisti-

=

ca colombiana, titulada Tortas de trigo. Una instalacién con video, la cual
pretendia extender, virtualmente, dimensiones audiovisuales, a través de
diversos materiales. El pequeno catalogo de dicha exposicion incluyd co-
mentarios apreciativos del critico José Hernan Aguilar.

En 1982, la curadora de videoarte del Museo de Arte Moderno de Nue-

va York (Moma), Barbara London, en una visita a Colombia, selecciond tres

=
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obras: Apocalipsis (1980) de Rodrigo Castano, un largo travelling por pai-
sajes desérticos con tratamientos cromaticos abstraccionistas; Ladrillos
(1980) de Oscar Monsalve, una pelicula “hiperrealista” en formato super

8 transferida a video; y Distorsion, intermitencia, violencia en esta infor-

)
-

macion (1979) de Gilles Charalambos, un videoarte hecho de ruidos y des-

estabilizaciones de la senal electronica, realizado para autodestruirse

-
-
——

electromagnéticamente en los aparatos donde fuera reproducido. Estos

trabajos fueron exhibidos en una muestra de videoartes latinoamericanos

en dicho museo y desde entonces forman parte de sus archivos. Esta fue,
ol . " s . . .

''= seguramente, la primera aparicién de importancia en el extranjero para el
t _— . .

- reconocimiento del videoarte colombiano.

Tortas de trigo (1981), videoinstalacion de Gilles Charalambos.

gilles charalambos
*tortas de trigo*
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Sin embargo, dentro del panorama nacional se excluia o, en el peor de los

i

casos, se comenzaba a confundir al medio con exhibiciones equivocas: en

L.t

noviembre de 1981 y en octubre de 1982 en el Museo de Arte Moderno de

Bogota se organizaron, tentativamente, muestras o festivales de cine co-

e

lombiano en formato de super 8 y de video. Al fracasar en la recopilacion
de material, asi como en los criterios de seleccion, se mostraron trabajos

e

hechos a partir de transferencia de pelicula a video, documentales conven-

cionalesy hasta videos publicitarios. Ningun videoarte participo, pero vale

-

la pena recordar un video narrativo realizado por una exreina de belleza, JJ-I
Maria Luisa Lignarolo: una especie de cursi melodrama turistico hecho en ;
Meéxico. Aun asi, habria que reconocer que estas exhibiciones eran indicado- L

ras del estado incipiente en el que se encontraba el videoarte en Colombia.

= i

Por contraste, algunas muestras incluyeron videoartes colombianos como

l_ﬂ

elvirir Salon Atenas de 1982 en el Museo de Arte Moderno de Bogota donde

se exhibieron obras, realizadas en video, de la pintora Karen Lamassonne.

=

e

Secretos delicados y Ruido (1982) eran interesantes trabajos que demos-
traban un talento para la reflexion sobre las imagenes, entre pintura y ci-

-"mad

nematografia. Desgraciadamente, fueron las dos uUnicas obras videoartis-

"l

ticas que esta artista realizara.

T —

En el area académica no se brindarian posibilidades de formacidn artistica

Ny

T

que utilizaran el video como medio sino a partir de 1983, fecha en la que

B

Veronica Mondéjar, profesora del Departamento de Artes Plasticas de la

Universidad Nacional de Colombia, incluyo la apreciacion de obras y algunos

ejercicios practicos de videoarte en su Taller de Fotografia-Video 1v, en la
Universidad Nacional de Colombia, sede Medellin. También en los Talleres de ]

Distorsion intermitencia violencia en esta informacion (1979), Videoarte de Gilles Charalambos.
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Arte de la Universidad de los Andes de Bogota, el profesor Gilles Charalam-

bos dicto, en el mismo ano, dos semestres de su asignatura Nuevos Medios,

L

L

que comprendia tematicas sobre arte conceptual y realizacion de videoarte.
Estos dos cursos fueron los primeros programas curriculares concernien-

i

tes al videoarte en el pais. Quizas, elementalmente, por tener que recurrir
a nimios recursos materiales y equipos, estos cursos-talleres fueron acer-
camientos embrionarios para la utilizacion artistica del video en contextos

-
u

universitarios. Entre los egresados podemos citar a algunos creadores que
realizaron futuros trabajos videoartisticos: Maria Fernanda Cardoso, Mar-
garita Becerra y Carlos Gomez en la Universidad de los Andes, asi comao

B
P =

Ana Claudia Munera y Javier Cruz en la Universidad Nacional, sede Medellin.

Dentro de la bibliografia en idioma espanol, precariamente, se contaba con
el Unico libro sobre videoarte distribuido en Colombia, En torno al video,
una recopilacion de escritos seleccionados por el catalan Eugeni Bonet,

editada por Gustavo Gili y distribuida en el pais desde comienzos de 1983.

=
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Era un libro interesante por ser una introduccion al videoarte con acota-
ciones claras de tipo técnico, contextos historicos y algunos comentarios
ilustrados fotograficamente; también resultaba valioso por contener re-

ferencias a otras fuentes.

)
-

Desde mediados de los anos ochenta, poco a poco se dieron pasos claves

-
-
——

para el advenimiento del videoarte en la ciudad de Medellin: en 1984, el
Museo de Arte Moderno organizo, por primera vez, una Muestra de Audio-
b1 visuales, Cine y Video. También, dicho museo organizo en 1984 el 1v Sa-
" lon Arturo Rabinovich, expaosicion dedicada al arte joven colombiano, en
. .f la que se presentaron la obra de videoinstalacion Sin titulo, realizada con

Secretos delicados (1982), videoarte de Karen Lamassonne.
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imagenes graficas generadas por computador, del artista antioqueno Ja-

- L)

P

vier Cruz, y el videoarte Infinidad y limite, de Alfredo Gomez. En el v Salén

L.t

Arturo Rabinovich de 1985 se mostro un registro en video de una accion

corporal o videodanza titulada Diserere, obra de las artistas antioquenas

e

Modnica Farbiarz y Martha Vélez; esta obra puede establecerse como uno
de los primeros ejemplos colombianos de videodanza.

e

Una oportunidad para advertir los vinculos entre videoarte y ciertas ten-

-

dencias politicas o sociologicas del video comunitario (otro uso del video JJ-I
desaprovechado en el pais) fue ofrecida a traves de la Embajada de Canada. 1'
Una muestra seleccionada del certamen Video 84 Bienal Internacional de L

la Imagen de Montreal, compuesta por veinte obras canadienses y acom-

g

panada por conferencias introductorias de Andrée Duchaine, coordinado-

]
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ra de dicho certamen. Fue exhibida en los Museos de Arte Moderno de Me-

l_ﬂ

dellin y de Bogota, asi como en la Cinemateca El Subterraneo de Medellin.

A

En el pais, hasta mediados de los anos ochenta, la produccion de videoar-
te era lamentablemente reducida; aun asi, y ante la ausencia de oportu-

RS

nidades para exponer, los escasos videoartistas colombianos ideaban la
organizacion de sesiones, con la presentacion de sus propios trabajos, en
diferentes espacios alternativos: disimiles veladas caseras o hasta en los
bares Johan Sebastian Bar o El Goce Pagano en Bogota, donde un reducido,

Ny

j T
——

y a veces inadvertido publico, se enfrentaba a esta forma insolita de arte.

B

Por fin, una convocatoria precursora de recopilacion y seleccion de videoar-

te colombiano fue producida en 1985 por la Fundacion para las Artes Avan-
zadas (Arter) de Bogota. Las obras de nueve videastas colombianos fueron

—_

Sin titulo (1984), imagen grafica generada por computador de la videoinstalacion de Javier Cruz.
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expuestas con el titulo de Primera Muestra de Videoarte Colombiano. Los
tempranos trabajos Apocalipsis y El sermon de Rodrigo Castano; una version
narrativa sobre un cuento de Cortazar, Continuidad de los parques, realizada
por Jorge Perea, Augusto Bernal y otros colaboradores; algunos ensayos
sobre la figura de Bolivar del artista plastico David Mazuera; dos videopira-
teos criticos sobre la Tvde Karl Troller y Carlos Buitrago; los primeros videos
realizados por José Alejandro Restrepo, obras cortas y minimalistas, y la
instalacion Videotez con trece televisores, de su hermano Ricardo Restrepo.

-

Ademas, también alli se expusieron los videos programados por computa-

i

dor en 1884 Azar Byte Memory Sens, En el estilo de... y No entiendo ni...,

E s

de Edgar Acevedo y Gilles Charalambos, trabajos de tendencia conceptual,

Ly

que pueden considerarse las primeras obras videograficas digitales reali-

Ly N X

zadas en Colombia.

gl

En junio de ese mismo ano se presento parte de esta muestra en la Coo-

perativa de Artes Plasticas de Bogota, con comentarios de German Mu-

TR

noz, semioclogo universitario, y Gilles Charalambos, artista y organizador.
A mediados de 1985, John Orentlicher, artista y profesor estadounidense

n

o Hogn

de la Universidad de Syracuse que visitaba el pais, ofrecio un taller corto

-

gt

de realizacion videoartistica en la Pontificia Universidad Javeriana de Bo-

=l

gota, en el cual se crearon tres obras cortas de género narrativo; también

dicto conferencias en el Museo de Arte Moderno de Medellin y en la Uni-

versidad Nacional, sede Medellin, sobre el mismo tema.

-..
—

i

De la misma manera se hicieron, a partir de esta época, referencias apre-

Eh

iy L

ciativas y de tipo histdrico, en otros cursos como el de Historia del Arte,

Azar byte memory oye sens (1984), videoarte por computador de Edgar Acevedo y Gilles Charalambos.




de José Hernan Aguilar, en la Facultad de Artes de la Universidad Nacio-
nal en Bogota, asi como acotaciones en diferentes programas de Comuni-
cacion Social dictados por Germéan Munoz en las universidades Externado
de Colombia y Javeriana de Bogota.

Elvideo comenzo a ser utilizado como forma intermedial por algunos artistas
nacionales de neovanguardia. En agosto de 1986 Carlos Gémez presento en
el Centro Colombo Americano de Bogota una performancia, o accion artisti-
ca envivo, titulada Interfiera o no interfiera etc., que incluia videocintas, ca-
mara en circuito cerrado y seis televisores. Mas adelante, este artista prosi-
guid su trabajo, principalmente en el campo musical, en Barcelona (Espana).

El evento de videoarte mas importante realizado en Colombia, y quizés
hasta ahora, se llevo a cabo en Medellin durante los meses de agosto y
septiembre de 1986: la I Bienal Internacional de Video-Arte mamm , or-
ganizada por el Museo de Arte Moderno (Ver pagina 126). Un notable tra-
bajo administrativoy de gestion, contactos y seleccidn, que se realizd con
la colaboracion de varias embajadas y la asesoria de especialistas, y que
permitio la produccién de una gran muestra, que seria considerada una de
las mas importan-tes en el ambito latinoamericano.

Dicha muestra conto con la representacion de doce paises participantes
que, conjuntamente, conformaban una programacion de mas de doscientas
obras. Se exhibio una retrospectiva historica del videoarte, principalmen-
te estadounidense, que permitio fundamentar su apreciacion a través de
su nacimiento y desarrollo. La seleccion y exhibicion incluyo nuevas pro-
ducciones y dio como resultado, gracias a una coherente labor museogra-

En el estilo de... (1984), videoarte por computador de Edgar Acevedo y Gilles Charalambos.
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fica, una bienal afin a las Ultimas tendencias internacionales que buscaban
provocar uninterés hacia el arte contemporaneo y proyectar sus recientes
posibilidades expresivas.

En esta bienal se generaron espacios para la adquisicion de conocimiento,
alrededor de los procesos creativos de diferentes videoartistas y el estudio
de viabilidades de produccion, a traveés de talleres guiados por reconocidos
artistas extranjeros invitados como Ulrike Rosenbach, famosa artista ale-
mana. Con ella, se desarrollaron conversatorios sobre las relaciones en-
tre videoarte y su aplicacion a la performancia o acciones artisticas. John
Orentlicher, artista y profesor estadounidense, expuso sus enfoques res-
pecto al videoarte narrativo y a las nuevas creaciones del relato en video.
Luc Bourdon, artista canadiense, propuso un nuevo canal comunicativo a
través de videocartas artisticas, género epistolar en video de intercambio
internacional. El destacado artista inglés Jeremy Welsh realizo un taller
de expresion experimental.

En la mayoria de estos talleres, con limitada asistencia y corta duracion,
se realizaron trabajos colectivos dirigidos; importante experiencia practi-
ca para los participantes, la mayoria neofitos en el medio. De igual mane-
ra, se ofrecieron coloquios y charlas abiertas que permitieron primigenias
apreciaciones de este nuevo medio artistico en el pais, como la conferencia
Videoarte en Colombia, dictada por Gilles Charalambos en el MAMM.

Como parte del cubrimiento del evento, Charalambos habia realizado una
breve nota de presentacidn e invitacion a esta bienal, para un programa te-
levisivo de Colcultura, emision que puede considerarse una de las primeras

Diserere (1984), videodanza de Mdnica Farbiaz y Martha Vélez.
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referencias especificas al videoarte en la Tv colombiana. También se pro-
dujeron los primeros programas de reportaje y notas periodisticas sobre vi-
deoarte, que fueron realizadas y emitidas por el canal regional Teleantioquia.

A través de una convocatoria dirigida a artistas nacionales, la bienal pro-
voco un impulso para la produccion de videoarte en el pais. Se efectud una
nueva seleccion colombiana compuesta por veinticinco trabajos de trece
realizadores, muchos de los cuales exponian publicamente por primera
vez sus propuestas artisticas iniciales en video. Posteriormente, diez de
estas obras fueron enviadas a Inglaterra para participar en el festival de
videoarte Channel 6, realizado en el Institute of Contemporary Arts (ica)
de Londres en diciembre de 1986; esta fue la primera presencia de impor-
tancia del videoarte colombiano en Europa.

Por otro lado, desde 1987 se propusieron exhibiciones en espacios no
precisamente artisticos como la Muestra de Videoartes, una semana de
programacion dedicada a esta forma con obras internacionales, curada y
presentada por Gilles Charalambos, en la Cinemateca Distrital de Bogota.

Ese mismo ano, Maria Teresa Hincapie, actriz de teatro que comenzo en
aquel periodo aincursionar en la performancia, y José Alejandro Restrepo,
presentaron en el Teatro La Candelaria de Bogota un evento significativo
para el género videoperformancistico en el pais: Parquedades. Escenas de
parque para una actriz, video y musica. La obra, al implementar accion en
vivo y video, demostraba potencialidades que, posteriormente, fueron po-

cas veces desarrolladas por otros artistas.

Videotez (1985), videoinstalacion de Ricardo Restrepo.
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Por primera vez, un videoarte nacional realizado para television fue trans-

mitido por la Tv colombiana; se trataba de Personalmente T.Video (1985),

L

L

de Gilles Charalambos y Pablo Ramirez. Esta obra, que proponia una re-
flexion sobre la television desde el punto de vista del videoarte, fue emi-
tida por la Cadena 3 de television cultural. Cabe resaltar que Personal-

mente T.Video ha sido uno de los pocos casos de utilizacion especifica

[

de la television como forma artistica en el pais; los artistas colombianos
parecian desconocer un fendmeno omnipresente, como es la television,
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y no se ocupaban de ella creativamente. Este programa fue comentado

=

laconicamente como una curiosidad en la tele-revista del diario El Espec-
tador de Bogota.

De igual modo, un primer programa tematico dedicado al videoarte fue
emitido en Una mirada a Francia, magazin de variedades culturales de la
Embajada de Francia que se realizaba, semanalmente, para la tercera

cadena de television nacional. Este especial comprendia apariciones de

=
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Nils Lindhal, profesor de la Facultad de Comunicacion Social de la Uni-
versidad Javeriana de Bogota, y del artista Gilles Charalambos, quienes
a través de efectos videograficos comentaban conceptos generales so-

bre el videoarte, los cuales eran ilustrados con extractos de diferentes

)
-

obras francesas.

-
-
——

En el xxx1 Salon Anual de Artistas Colombianos de 1387 volveriamos a en-
contrar videoarte, con la presencia de los autores José Alejandro Restre-
¥ po, quien desde entonces ha sido uno de los pocos artistas colombianos
' dedicado al video, constante y consistentemente, y el antioqueno Javier
. .f Cruz, quien se convertia en uno de los videoartistas mas activos hacia el

Parquedades (1987), videoperformancia de José Alejandro Restrepo con la participacion de Maria Teresa Hincapié.
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final de los anos ochenta, sobre todo con trabajos realizados videografica-

- L)

P

mente por computador. Javier Cruz también crearia en este mismo ano una

L.t

videoescultura, primera obra con video en ser concebida y exhibida para

espacio publico (en un jardin botanico), en la Primera Muestra Nacional de

e

Artes Plasticas en Plastico, de Medellin. De manera frustrante, a partir de
los anos noventa su interesante obra decaeria al alejarse del contexto ar-

e

tistico y tampoco reanudaria sus realizaciones videoartisticas.

=
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En 1988, una de las primeras manifestaciones en incluir videoarte realiza-

| =,

do en Cali fue la Muestra de Video Alternativo organizada en la Universi-
dad del Valle con la coordinacion del cineclubista Julian Tenorio. Se trato

de una muestra de video independiente que intento ofrecer un panorama

gl =5

representativo de la produccion videografica en Latinoamérica, asi como

]
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una seleccion de obras de realizadores calenos aficionados. En paralelo,

-

complementando esta exhibicion, se realizo el Primer Encuentro de Vi-

deastas Calenos, en el cual se discutio acerca de la funcidon social del vi-

=

deo, y un taller de videocreacion, a cargo del videoartista Gilles Charalam-

s

bos, que tuvo como fin ensenar las bases técnicas en la practica del video

-"mad

experimental. En el conservatorio de esta ciudad también empezaron los

=1 Ty
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primeros cursos, en forma de talleres creativos, dictados por José Alejan-

T
el

dro Restrepo. Pero este interés primordial no subsistiria en Cali durante
la década de los noventa.

Ny

B

Cali era una ciudad donde habia florecido una pujante cultura cinéfila, pero
que se habia retrasado en el uso creativo del video; simplemente se des-

conocia el videoarte y solo razones de produccion econdmica parecian
justificar alli la implementacion reciente del video. Sin embargo, en esta j

TV instante (1987), videoarte de Javier Cruz.
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ciudad se llevaria a cabo una de las primeras exposiciones en incluir vi-
deoarte colombiano dentro del contexto comercial de la Galeria Ventana
Nuevas Tendencias, con obras de los artistas bogotanos Marta Calderon
y José Alejandro Restrepo. Por supuesto, los trabajos no fueron vendidos
(tampoco tenian esta intencion); el caracter inmaterial del video, y su re-
producibilidad son, probablemente, las principales razones tecnoecondomi-
cas para que encontremos muy pocos casos subsecuentes de exhibicion
videoartistica en este ambito.

Eventualmente, en 1988, con la 11 Bienal de Video del Museo de Arte Mo-
derno de Medellin, el videoarte parecia haber encontrado un espacio pro-
pio para su apreciacion en Colombia. Esta muestra internacional de video
experimental, documental y argumental, reunia un numero considerable
de videos, provenientes de 18 paises de Asia, Europa y América. En para-
lelo a la exhibicion, se llevaron a cabo talleres teoricos y de realizacion a
cargo de Patrick Prado (Francia), John Orentlicher (Estados Unidos), Marc
Paradis (Canada) y Va Wolf (Alemania). La seleccion colombiana era des-
igual, ya que las curadurias no eran aun conformadas por personas sufi-
cientemente conocedoras del videoarte; sin embargo, era posible apreciar
ciertas calidades en algunos de estos trabajos, que auguraban un futuro
promisorio para las obras colombianas en video, aunque no recibieran la
atencion de los criticos de arte para una difusion mas amplia en nuestro
contexto.

Los medios masivos de Medellin difundieron el evento, localmente, con re-
senas sin profundizacion, ejemplificadas tanto por reportajes televisivos
donde se incluian algunos extractos de obras, como por escuetas noticias
en los distintos periddicos de la ciudad. Uno de los pocos articulos de cier-
to interés fue el titulado “Perdido en los videos, jsolo siéntese y mire!”,
escrito por José Gabriel Baena en el semanal El Mundo de Medellin. Esta
bienal internacional seguia siendo ignorada soberbiamente por el medio
artistico colombiano.

También, durante ese mismo ano, en Bogota se intento producir un evento
de importancia internacional alrededor del video; en el Museo de Arte Mo-
derno se expuso Flavio-Festival Latinoamericano de Video. La seleccion
de videoartes procedia, en su mayoria, de la que se habia presentado en




la 11 Bienal de Video de Medellin; por lo menos era una oportunidad para
apreciar algunas de estas obras en la capital. Este festival se constituia
con posibilidades prometedoras, pero la desorientada organizacion y el
pocao interés de la institucion frustraron la continuidad de este proyecto.

La Muestra de Videoarte Britanico, que se llevo a cabo en el Consejo Bri-
tanico de Bogota, represento una valiosa oportunidad para acercarse a la
produccion europea. Esta seleccion estaba integrada tanto por trabajos
historicos como por obras actuales, entre los cuales se destacaban los de
género scratch o videopirateo. La programacion conto ademas con la parti-
cipacion de Gilles Charalambos, quien dicto una conferencia sobre el tema.
Infortunadamente, no volvid a repetirse en el pais una representacion tan
amplia de videoarte inglés.

De igual manera, se presentaron las primeras manifestaciones de videoar-
te en distintas ciudades colombianas, las cuales nunca habian tenido opor-
tunidad para su apreciacion ni creacion. El Centro Colombo Americano or-
ganizo la itinerancia del 111 American Art Students 1988-The School of
the Art Institute of Chicago, una muestra de arte estudiantil que incluia
varios videos; estos trabajos también pudieron apreciarse en el Museo de
Arte Moderno de Cartagena (Mamc) y en el Centro Colombo Americano de
Caliy de Bucaramanga.

Desde sus inicios, se puede observar una centralizacion del fenomeno del
videoarte en Colombia; las ciudades de Bogota y Medellin acaparan casi
todas sus manifestaciones. Ni las instituciones nacionales ni los distintos
centros regionales gestionaron politicas y proyectos suficientes para el
impulso de esta forma de arte. Sin embargo, pueden notarse condiciones
similares para buena parte de otras actividades artisticas, provocadas,
basicamente, por politicas y desarrollos culturales patentemente extra-
viados en la problematica realidad nacional.

Aparte de este centralismo, que ha embargado una presencia nacional
en ciudades pequenas o de provincia, la poca informacion y divulgacion
sobre estas exposiciones hizo que el publico asistente tuviera un bajo
nivel de apreciacion, principalmente por la falta de complementos expli-
cativos y criticos.
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Por ejemplo, uno de los pocos casos de exhibicion propiciados en provincia,

tuvo lugar en la ciudad de Popayan en 1988 cuando se presento una primera

L

L

creacion y exposicion local de videoarte. El 11 Salon Septiembre, de la Casa
Museo Mosquera, incluyo Escenarios de un didlogo, videoarte con un cierto
tono poético expresionista de José Manuel Valdés y Oscar Eduardo Potes.

[

Otrosuceso destacable fue la presentacion en el Festival Iberoamericano
de Teatro en Bogota del grupo canadiense Carbono 14 con la obra Hamlet

_-_ | =.r_

| g =
[ e R

Machine de Heiner Muller, en la cual se implementaba experimentalmente

=

el video, tanto en circuito cerrado como en pregrabaciones. Solo a partir
de mediados de los anos noventa se encontrarian usos teatrales del video
en obras colombianas; aqui no podemos tener en cuenta al teleteatro na-
cional, anclado en convencionalismos e insuficiencias evidentes.

Durante 1988 y 1989, diferentes intentos de recopilar y exponer traba-

jos en video como el Festival Internacional de Video Alternativo en la Ci-

=
"

nemateca del Valle, de Cali, o el 1.°" Salén Colombiano de Video-Arte en
el Centro Colombo Americano de Bogota (Ver pagina 126), no trataron de
promover la competencia o de mostrar lo mejor en calidad, tema o técni-

ca; simplemente, se centraban en presentar trabajos independientes, de

)
-

cualquier género, realizados en video, sin importar sus intencionalidades

artisticas. Los resultados eran desiguales y se prestaban a gran confu-

-
-
——

sion en su apreciacion, tanto conceptual como formal, ya que estos tra-
bajos heterogéneos no eran presentados adecuadamente en sus propios
¥ contextos. Este tipo de exposiciones indefinidas no tuvo continuidad en
' ambitos artisticos y apenas aparecerian entremezcladas en ulteriores
. .f muestras de cine joven o independiente.

Escenarios de un didlogo 02 (1988), videoarte de José Manuel Valdés y Oscar Eduardo Potes.




Las obras realizadas en video empezaron a ser aceptadas, y cada vez con
mayor presencia, en varios eventos artisticos de importancia, como por
ejemplo en el Salon Arturo Rabinovich del Museo de Arte Moderno de Me-
dellin, en el cual se destaco 35, videoarte en animacion de Mauricio Cuar-
tas y Fabio Franco; o en el 11 Salon de Arte Joven Marta Traba del Museo
de Arte Moderno La Tertulia de Cali (Ver pagina 126), alli se dié mencion
especial a X, videoarte pornografico de Gilles Charalambos, trabajo que,
ademas, figuraria como una de las diez mejores obras de arte colombiano
de los anos ochenta, en la revista Gaceta de Colcultura.

También se presentaron por primera vez curadurias de instituciones estata-
les que tuvieron en cuenta al videoarte para exposiciones internacionales,
como sucedio en Colombia-Mes Iberoamericano en el Centro Cultural del
Instituto de Cooperacion Iberoamericana (1c1) de Buenos Aires, Argentina,
donde la muestra de Cinco Videastas Colombianos comprendia también vi-
deoartes de Omaira Abadia y Gilles Charalambos.

En el Centro Colombo Americano de Bogota se realizo una expaosicion indi-
vidual de José Alejandro Restrepo en la que presentaba Orestiada (1987),
obra que giraba alrededor de Oreste Sindici, compositor del himno nacional,
la cual comportaba, metaforicamente, ideas sobre deterioro de la nacio-
nalidad a través de naturaleza y tiempo, con el mito como funcion creado-
ra. Fue una destacada videoinstalacion que induciria un inédito interés por
parte de instituciones culturales hacia esta forma de arte.

A proposito de esta exposicion, uno de los escasos comentarios criticos
serios sobre videoarte, referente a una obra en particular, fue escrito por

X (1988), videoarte de Gilles Charalambos.
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la curadora Carolina Ponce de Ledn, con el titulo de “Sincronia de senti-
dos”, publicada en el periodico El Espectador de Bogota. Por su parte, en
el periodico El Tiempo de Bogota, el critico José Hernan Aguilar hacia algu-
nas observaciones respecto al video como género especifico, refiriendose
a las obras expuestas en el 11 Salon de Arte Joven Marta Traba del Museo
de Arte Moderno La Tertulia de Cali.

Enelanode 1989 se gozo de una notable muestra de videoarte internacio-
nal con la retrospectiva de obras provenientes de Alemania Federal, pro-
yectadas en el Instituto Goethe de Bogota. Esta fue una expasicion sus-
tancial, debido a la calidad de las obras y al catalogo explicativo editado en
espanol, que fue distribuido durante el evento. El Instituto Goethe, como
centro cultural, se iria convirtiendo, durante la década de los noventa, en
uno de los principales organismos internacionales para la promocion del
videoarte en Colombia.

A partir de este ano el videoarte entro, definitivamente, a ser considera-
do en diferentes programas universitarios; este fue el caso del semina-
rio-taller dictado por Fernando Ramirez y Gilles Charalambos en la Fa-
cultad de Comunicacion Social de la Pontificia Universidad Javeriana de
Bogota. Asi mismo, aparecian cursos que tocaban el videoarte en otros
contextos, como por ejemplo en el Centro de Diseno Taller 5 de Bogota,
donde la profesora Malena Cepeda proponia algunas bases para practi-
cas creativas con video.

Desde 1989, y de manera ininterrumpida, hasta el 2017, en la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de Colombia, sede Bogota, se ofrecio el
curso electivo de Videoarte-Apreciacion dictado por Gilles Charalambaos,
enelcual serevisaban de modo genéricoy se analizaban contextualmente
obras internacionales, las cuales han podido ser descubiertas por numero-
sos estudiantes. Alli se formaron videoartistas dedicados como Santiago
Echeverry y Andrés Burbano.

Sin embargo, el videoarte padecia de tal incomprension que impedia su re-
conocimiento en los ambientes artisticos nacionales: eran evidentes las im-
precisiones sobre sus posibilidades y especificidades estéticas, las aridas
polémicas sobre la diferencia y la calidad de los soportes con respecto a




lo cinematografico y una inmarcesible necesidad de definicion basica, en
respuesta a la pregunta squé es videoarte?; a los confundidos e incompe-
tentes “periodistas culturales” de los medios masivos, se sumaba la au-
sencia de reflexion de los criticos de arte y de cine alrededor de sus reali-
dades o problematicas.

Aun asi, continuaron sus pruebas de vitalidad: a comienzos de 1990 se ofre-
cio una buena ocasion para la apreciacion de obras internacionales con una
seleccion titulada Videoarte Suizo, curada y presentada por Edgar Aceve-
do, artista colombiano residente en Suiza. Esta muestra, que tuvo lugar en
el Museo de Arte de la Universidad Nacional, en Bogota, también fue una
oportunidad para introducir al videoarte a una concurrencia universitaria,
la cual no tenia acceso a muestras de videoarte internacional.

Asi mismo, en aquel ano se presentaron en diferentes salas de cine,
dentro del marco del vir Festival de Cine de Bogota, algunos videoartes
acompanados por breves introducciones a cargo de Omaira Abadia, Ger-
man Cubillos y Gilles Charalambos; de igual manera, se conto con la visi-
ta del reconocido artista estadounidense John Sanborn, quien presento
parte de su obra. Este caso de exhibicion de videoartes en un festival
de cine represento cierto reconocimiento del fendmeno; pero debido a la
desorganizacion y a la desorientada “curaduria” (carente de vision hacia
el desarrollo del arte cinematografico contemporaneo), en este evento
anual se perdio otra ocasion para el acercamiento entre el publico cine-
filo y el videoarte.

También en 1990, la 111 Bienal Internacional de Video mamm, en Medellin se
produjo como una gran muestra internacional de video experimental, do-
cumental y argumental; se buscaba ofrecer, a través de la participacion
de mas de 200 videos provenientes de 20 paises de Asia, Europa y Ame-
rica, un panorama general sobre la produccion videocreativa. En paralelo
al evento, se llevaron a cabo talleres teoricos de realizacion, que giraban
en torno al tema de la creacion por computador y a la relacion del video
con los medios de comunicacion, dictados por Carlos Echeverry (Colom-
bia), Raul Marroquin (Holanda-Colombia), René Coehlo (Holanda), Enrique
Fontanilles (Suiza) y Rafael Franga (Brasil). Esta importante bienal ya no
se dedicaba Unicamente al videoarte, y su tendencia, aunque prometedo-
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ra, redujo en apreciaciones difusas a trabajos videograficos de calidades
desiguales, presentados en un inadecuado contexto artistico.

Algunos comentarios fueron sintetizados en el articulo “Una mirada critica
a la 111 Bienal de Video del mamm-Los ojos vendados”, publicado en el perio-
dico El Mundo de Medellin; se destacaban, entre otros aspectos: la falta
de asistencia del publico, la ausencia de rigor en los criterios de seleccion,
la escasa infarmacion técnica y conceptual acerca de las obras, asi como
el silencio de la critica.

Por otro lado, y en cuanto a la television se refiere, Una mirada a Francia
producido por la Embajada de Francia y transmitido semanalmente para
la region centro del pais por la Cadena 3 (television cultural) de Inravision,
fue (y seria) el Unico programa constante de 1v colombiana donde podia
encontrarse una seccion consagrada al videoarte. En el periodo compren-
dido entre 1989 y 1995, Una mirada a Francia contdé con la colaboracion
y direccion del videoartista Santiago Echeverry, quien pudo incluir, en ex-
tractos o integralmente, innumerables obras francesas, asi como algunas
colombianas. Esta tarea difusora fue excepcional para la divulgacion del
videoarte a través del medio masivo. En 1990 se realizd un especial de-
dicado por completo al videoarte, con Gilles Charalambos, quien también
presento apartes de sus obras.

En Bogota, un primer signo para la apreciacion del trabajo sonoro en obras
videograficas se dio en el programa Musica electroacustica, presentado
en la Sala Tayrona del Centro Colombo Americano. Alli participaron los
artistas Omaira Abadia con su videoperformancia Rostro de caridatide, y
Gilles Charalambos con su videoarte Avalancha desde la edad de piedra,
trabajos que implementaban elementos videograficos dentro de piezas
sonoras. Este ciclo de musica actual trataba de incluir el audiovisual elec-
tronico como parte integral de ciertas composiciones musicales; el con-
tacto entre musica contemporanea y videoarte no se volveria a presen-
tar en el pais, sino muy tardiamente, y en insuficientes ocasiones, hacia
finales de los noventa.

En 1991, la situacion social en el pais seguia complicandose: violentas arre-
metidas del narcotrafico fueron una justificacion mas para la menguada




organizacion de eventos alrededor del videoarte. Sin embargo, el video co-
menzaba a descubrirse como una solucion técnica a la expresion cinema-
tografica. De esta manera, una notable presencia de produccion indepen-
diente en video se dio en Medellin con el Primer Festival de Videoarte Al
Margen, presentado en la Biblioteca Publica Piloto. Esta era una exposicion
colectiva, esencialmente estudiantil, conformada por trabajos creativos
pertenecientes a los talleres de video coordinados por el videasta antio-
queno John Jairo Restrepo, en la Universidad Nacional de Colombia, sede
Medellin, la Universidad de Antioquia y el Assti.

Otroevento de caracteristicas semejantes fue Muestre a Ver-Primera Mues-
tra Nacional de Cine de Alcantarilla y otros Videoductos, en el Teatro Po-
pular de Bogota. El patrocinio estatal de Focine, que apenas comenzaba a
reconocer las potencialidades del video para la produccion cinematografica
en Colombia, promovia al “hermano menor” electronico como una alternati-
va econdmica en los primeros pasos para llegar a trabajos convencionales,
principalmente narrativos o documentales. Debido a la difusion oficial y la
publicidad en medios masivos, esta muestra gozo de nutrida participacion;
alli se exhibio toda clase de trabajos en video, la mayoria primeros inten-
tos que nunca habian sido mostrados publicamente. Aun asi, también se
incluia como relleno en la programacion una seleccion de videoartes inter-
nacionales que habian sido mostrados en la Bienal Internacional de Video
del Museo de Arte Moderno de Medellin.

Unas pocas exposiciones mostraron obras videoartisticas, como el Salon
Arturoy Rebeca Rabinovich del Museo de Arte Moderno de Medellin, en el
cual participaron los videoartes Piel pisada, de Ana Claudia MUnera y Me-
canis, de Mauricio Cuartas.

Asi mismo y de manera aislada, en Bogota durante la Feria Compuexpo en
Corferias se presento Computaccion, videoperformancia de Maria Tere-
sa Hincapié, José Alejandro Restrepo y Gilles Charalambos; era una obra
realizada en grupo que empleaba el computador como soporte para trata-
mientos de video en vivo. Durante tres dias, el publico que asistia a esta
feria tecnoldgica se topaba con desacostumbradas acciones criticas y ex-
perimentales que no parecian corresponder a este ambito de exposicion. El
videoarte en Colombia despuntaba como arte digital y con el auge de las
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tecnologias de computacion, todavia no tan populares en el pais, se consi-
deraba una atractiva curiosidad de utilizacion novedosa.

Para la exposicion universal Expo-Sevilla 92, en Espana, el Ministerio
de Relaciones Exteriores de Colombia decidio encargar e incluir una obra
que reflejara el adelanto tecnologico y cientifico nacional, a través de
un cierto “modernismo” artistico. Asi fue como se presentd Megadiver-
sidad + Tecnociencia = Colombia, una videoinstalacion de Roberto Sar-

miento y Gilles Charalambos, donde se implementaban minimonitores,

-

observados por microscopios adaptados, desde los cuales se podian

i

contemplar varios proyectos cientificos colombianos desde un punto de

E s

vista videoartistico.

Ly

Ly N X

Durante elano de 1992 se presento una primera tentativa de exposicion e
intercambio videoartistico internacional con Colombia, promocionada por

gl

el Ministerio de Relaciones Extranjeras de Francia a través de su embajada

en Bogota. Se trataba de una politica cultural para el desarrollo artistico

TR

del audiovisual electronico, que ya habia sido ensayada con éxito en varios
paises, entre ellos Chile, donde se habian realizado once ediciones anuales

n

o Hogn

del Festival Franco-Chileno de Videoarte. Siguiendo este ejemplo y como

-

gt

continuacion o extension de este festival, se dio paso a Videoarte 92, 1.2

=l

Muestra Franco-Colombiana (Ver pagina 127). El evento, llevado a cabo en

la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota, conté con la participacion de

numerosas obras francesas y trabajos de diez videoartistas colombianos,

HS
o

entre los que se encontraban figuras nuevas y otras de trayectoria. Este

-
e

Ty festival fue el primer tanteo en el pais para los ulteriores Festivales Fran-
J'I co Latinoamericanos de Videoarte, de importancia continental.

j Computaccion (1991). Videoperformancia de Maria Teresa Hincapié, José Alejandro Restrepo y Gilles Charalambos.

| Sim S, - 1’1 Ipa-‘ l l "‘-F ’F "'F
w w Zif el | s F -
VIR S L= XS

? e — aﬂ o SRS

-{l"‘

‘ o= B (TS e T
H" ” ﬂjl»;-»??*'__-.'--‘l

1 fa

x .’-.' [ w,--:_

T rt""'"l“ INEING
] 4 -I |Jr LJ(

L 4




La 1v Bienal Internacional de Video mamm no tuvo el mismo nivel de calidad
de las primeras versiones (Ver pagina 127). Menos participacion de obras
internacionales asi como confusion entre videoartes y todo tipo de traba-
jos en video, que incluian sobre todo videos publicitarios y otros comer-
ciales e institucionales, le hicieron perder su brujula tematica. Este gran
evento también sufrio por problemas coyunturales internos del Museo de
Arte Moderno de Medellin, principalmente de tipo econdmico que, suma-
dos a las acciones violentas cometidas contra su sede, no le permitieron
sostener la continuidad futura; perdio definitivamente su impulso inicial,
esta fue la ultima version de la vital muestra.

Afortunadamente, el 1 Festival Franco Latinoamericano de Video arte vino
a suplir esa carencia. Al fin, en la capital colombiana, se podia dar cuenta
del estado actual del videoarte latinoamericano, a través de muestras cu-
radas y seleccionadas en cada pais participante. Un amplio panorama de las
ultimas obras, asi como encuentros entre artistas y curadores, generaron
un valioso espacio de dialogo e intercambio para el videoarte entre Francia
y el conjunto de los paises latinoamericanos. Este festival se realizo, simul-
taneamente, en cada una de las capitales de las naciones representadas:
Argentina, Chile, Uruguay, Colombiay Francia, convirtiéndose en una de las
mas trascendentales exposiciones internacionales a nivel suramericano.

Dicho evento se exhibid en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogot4, que
habia prestado sus instalaciones. La seleccion se realizd a través de una
convocatoria nacional, con buena divulgacion y concurrencia. El festival
provoco un indudable interés en nuevas generaciones de artistas y sena-
l6 una etapa fresca de atencion primordial hacia el videoarte colombiano.
Debutaron los primeros videoartes de realizadores colombianos como Ana
Maria Krohne, Alvaro Moreno y Harold Trompetero, quienes a la postre se
desarrollaron como videastas en distintas condiciones: comercial, docu-
mental y cinematografica .

Aparentemente, una continua renovacion en las nuevas generaciones de rea-
lizadores, daba la impresion de un desarrollo e incremento de videoartistas.
La mayoria probaba en una uUnica oportunidad sus capacidades, otros tenian
al video como alternativa técnica para su obra; pero era muy notorio el que
se extinguieran prematuramente muchas vocaciones. Dificultades, princi-

s

g
.

e

e

ﬁ.:-_

gl =5

]
=y

-

=

s

-"mad

=1 Ty

T —

Ny

T

B

=g =

L =l T el Ll T

=

Ty

-"mad

"l

"
I T —

My

L =

L'

=
"2



-

Lk

L

[

[ g e = B |
[ e SN,

=

=
"

)
-

-
-
——

= T

gty By ier | 0
A=y |

-
1y

-
bt =

=
e

)
-

-
-
——

palmente econdmicas, no permitian sostener uninterés constante hacia la
realizacion de videoartes; los potenciales autores se tenian que consagrar
a actividades mas rentables. Solo unos cuantos de ellos, con algo de expe-
riencia, podian llevar a cabo trabajos paralelos como los de la docencia, que
de alguna manera se vinculaban con el videoarte. Realmente en Colombia,
seguian siendo muy raros los videoartistas dedicados exclusivamente a la
realizacion; el concepto de “profesionalidad” dificilmente cabia ahi.

En lo comercial se puede advertir que, para un sostenimiento econémico
basado en la produccion de videoartes, no existian colecciones privadas de
obras videoartisticas colombianas y muy pocos trabajos fueron comprados
0 encargados por instituciones, museos o galerias (unos cuantos de José
Alejandro Restrepo o de Gilles Charalambos). Los premios en dinero eran
obtenidos por muy contados videoartistas (por ejemplo, Rolf Abderhalden,
José Alejandro Restrepo o Ana Claudia MUnera) y casi siempre en la moda-
lidad de videoinstalacion, en expasiciones de arte oficial.

También escasearon las becas de creacion o los subsidios y apoyos a la
produccion; la Tv no financio ni apoy¢ las realizaciones de videoarte, y solo
algunas universidades conscientemente, en algunas ocasiones, prestaron
equipos o estudios. En todas las etapas de su proceso, tanto para graba-
ciones y ediciones, asi como instalaciones, la produccién corria por cuen-
ta de los mismos artistas, quienes con aprietos invirtieron su dinero en la
materializacion de estas obras.

Con el apoyo del Instituto Goethe de Bogota, también en 1992 se intento
generar un espacio de encuentro que pretendia familiarizar al publico con
este tipo de trabajos experimentales. La Pantalla Humboldt era organiza-
da por el grupo Expresion v, que contaba con la videasta Omaira Abadia y
aspiraba a programar en dicho instituto, de forma semanal, muestras de
videocreacion. Principalmente, por su cerrada convocatoria e inadecuada
difusion, esta propuesta no prospero.

Enaquelano se dio un singular caso de confrontacion conceptual en un medio
publico, entre un critico de arte y dos videoartistas. El articulo “Peter Pan al
ataque” escrito por José Hernan Aguilar en su columna de critica de arte El
Tiempo de Bogota, presentaba agudas opiniones e impugnaciones sobre los




trabajos mostrados en la 1.2 Muestra Franco-Colombiana de Videoarte; alli,
con el titulo de “Peter Pan al ataque”, se cuestionaba el nivel artisticoy con-
textual de los videos colombianos. Una semana después, en el mismo diario,
Jose Alejandro Restrepo y Gilles Charalambos escribieron conjuntamente,
en respuesta a dicho articulo, “El capitan Garfio también es tuerto”, en el
que los dos videoartistas sentaban su posicion, redimensionaban y replica-
ban, punto por punto, las afirmaciones sostenidas por José Hernan Aguilar.

En 1993, se dio una representacion internacional en Ginebra, Suiza, don-
de las distribuidoras Aphone y Gen Lock organizaron la muestra Art Vidéo:
Argentine-Brésil-Chili-Colombie. En este contexto de videoarte latinoame-
ricano en Europa, una pequena seleccion de obras colombianas pudo ser
apreciada, por vez primera, en Suiza.

Asi mismo, como ocasion de avanzada del videoarte colombiano en Asia,
en la Taejon '93 en Seul, Corea, una gigantesca exposicion de tecnologia,
ciencia y arte, se exhibio en el pabellon de Colombia la obra Mega + Diver-
sidad, videoinstalacion de Roberto Sarmiento y Gilles Charalambos. Este
trabajo, realizado con recursos considerables, en su aspecto de instalacion
incluia proyecciones bajo el agua, una cantidad de monitores en distintas
disposiciones y un telescopio para observar el video a distancia.

En el ambito nacional, en Medellin el uso del video se afianzaba; el evento
Lluvia de Videos-Primera Muestra y Encuentro de Realizadores Antioque-
nos mostro videos de todo género, con una abundante seleccion de videoar-
tes producidos en la regién. También en esta ciudad, el vi Salon Regional
de Artistas incluyo algunas interesantes videoinstalaciones como Brutal-
mente agredida del veterano artista Carlos Echeverry, y Mmm... M..., de Ana
Claudia Munera, la cual obtuvo el premio principal. El Centro Colombo Ame-
ricano organizaba la exposicion De este lado del rio, relevante instalacion
convideo de Juan Luis Mesa, que involucraba la ciudad y sus comunidades
con el rio Medellin. Mientras tanto, en Cali, el Museo de Arte Moderno La
Tertulia expuso Anaconda, videoinstalacion de José Alejandro Restrepo.

En Bogota, el 11 Festival Franco Latinoamericano de Videoarte volvio a
constituirse como la manifestacion videoartistica mas importante en el
pais (Ver pagina 127). La cantidad y calidad de las obras, provenientes de
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realidades continentales comparables; el interés e incentivo, en cuanto el
evento gozaba de amplia difusion, para estimular la creacion nacional; la
oportunidad privilegiada, a manera de punto de encuentroy confrontacion
de ideas alrededor de sus distintas experiencias asi como la curiosidad y
entusiasmo que despertaba en nuevas generaciones, hacian imprescindi-
ble este festival para inquirir sobre potencialidades y necesidades del vi-
deo, en un medio artistico local que solo recientemente empezaba a llenar
vacios dentro de la actualizacion y conciencia de sus progresos.

Para esta version, el artista francés Michael Gaumnitz presento una se-
leccion de sus obras y dio algunas charlas sobre video digital; fue una de
las primeras oportunidades, ofrecidas por un artista extranjero en el pais,
para el entendimiento y precision de su practica por el entonces naciente
soporte computarizado.

Como nunca antes, la divulgacion en los medios masivos de comunicacion,
television y prensa, permitio una amplia resonancia informativa, sobre el
acontecer videoartistico en Colombia. Aparte de las propiedades técnicas
de su soporte, idoneas para la transmision televisiva y principalmente por
sus caracteristicas de copiado y transporte, el video goza de numerosas
facilidades para su distribucion; estas ventajas materiales han hecho po-
sible que muestras de videoarte colombiano hayan sido exhibidas en gran
cantidad de paises. Incluso muchos realizadores nacionales, que jamas ha-
bian expuesto en el contexto artistico, precipitadamente tuvieron acceso
a “vitrinas” internacionales.

Sin embargo, en Colombia no existian ni se activaban todavia circuitos es-
pecializados de difusion; tampoco se habian creado asociaciones de artis-
tas o entidades afines, para la circulacion independiente de las obras vi-
deoartisticas nacionales.

En todo caso, a partir de aquellos anos la distribucion del videoarte colom-
biano toma una fuerza inusitada, impulsada por exposiciones internaciona-
les, en las cuales domina la novedad de las artes electronicas.

Por ejemplo, en 1994 una notable presencia del videoarte colombiano
se registro en el Consulado General de Argentina y el Colombian Cen-




ter de Nueva York, con el titulo de Scars (Pleasure + Sacrifice) se expu-
sieron cintas de videoarte y videoinstalaciones de Argentina y Colombia.
Su objetivo fue dar a conocer al publico estadounidense algunas de las
obras mas destacadas en estos géneros, producidas por realizadores de
ambos paises. Asi mismo, una seleccion de estos trabajos fue transmi-
tida a través de cuny-Tv, el canal cultural de television de la Universidad
de Nueva York. Simultaneamente, se desarrollo un simposio en el que se
pretendia evaluar las tendencias del videoarte en Argentina y Colombia,
frente al desarrollo de este medio en otros paises. El representante de
Colombia fue Gabriel Ossa, quien no era videoartista ni conocia suficien-
temente esta forma de arte, y demostro falta de enfoque apropiado en
la curaduria del evento.

De la misma manera, en el 10 Videobrasil: Festival Internacional de Arte
Electronico de Sao Paulo, por primera vez se mostraron videoartes co-
lombianos. Estas obras nacionales empezaron a ser reconocidas en Brasil,
dentro del ambito de una de las mas sobresalientes manifestaciones mun-
diales de esta forma artistica.

Entre tanto en el pais, el Salon Nacional de Artistas se habia estableci-
do como uno de los pocos espacios de exposicion asequibles para muchos
jovenes artistas; alli se reflejaba buena parte del panorama actual de las
artes visuales nacionales. En el xxxv Salén Nacional de Artistas, llevado
a cabo en Corferias en Bogota, con una nutrida participacion de videoins-
talaciones, se podia comprobar una representacion considerable de esta
forma artistica. La videoinstalacion habia sabido ocupar papeles protagoni-
cos sobre ciertas escenas artisticas colombianas; aun asi, nilos montajes,
desacomodados por las curadurias, nilas criticas que parecian no entender
el fendomeno, alcanzaban para darle relevancia a obras que demostraban
indudables calidades.

Algo peculiar sucedia en eventos como la 1v Bienal de Arte de Bogota, don-
de la videoinstalacién titulada Anima, de Ana Claudia MUnera obtuvo pre-
mio principal. A comienzos de los noventa, esta artista antioquena ya era
una de las mas activas en el campo de la videoinstalacion, con numerosas
expaosiciones en el pais y en el exterior. Una de las pocas retrospectivas,
dedicadas a la obra de un videoartista colombiano, se llevd a cabo en el
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Centro Colombo Americano de Medellin; jVideo-Arte, Video-Experimen-

tal, Video-Libertad! Fue una revision del trabajo del videasta antioque-

L

L

no John Jairo Restrepo, realizador que se habia convertido en uno de
los mas dinamicos “quijotes” del videoarte en Medellin; pero quizas era

i

un poco prematura esta muestra de una obra que todavia no demostra-
ba cualidades suficientes para poder ser apreciada significativamente
de esta manera.

-
u

Elmr Festival Franco Latinoamericano de Videoarte seguia siendo, en 1994,
la exposicion mas notable en Colombia. En su tercera version, el conjunto

B
P =

de las obras presentadas y los encuentros entre artistas, asi como algu-
nos criticos internacionales, hacian cardinal este evento para el desplie-
gue del videoarte latinoamericano. Convocaba a un niumero cada vez ma-
yor de participantesy el incentivo que representaba el ser exhibido a esta
escala internacional, seguia motivando buena parte de la produccion co-

lombiana del periodo.

=
"

En el marco de este evento se presento la obra de Andrés Burbano, quien
desde la mitad de los anos noventa se dedico al videoarte; asi como el tra-

bajo de Miguel Urrutia, Histeria de amor, una animacion tridimensional de

)
-

buena factura, realizada por computador, la cual gand un importante pre-

mio internacional en la prestigiosa muestra Imagina, en Francia.

-
-
——

Con motivo de este festival, varias emisiones de Tv fueron dedicadas al vi-
¥ deoarte colombiano. Dirigido por Marta Lucia Vélez, Video-ap-arte fue un
' esclarecedor y agil programa, en el que Gabriela Habich, Santiago Eche-
. .f verry, Miguel Urrutia, Harold Trompetero, José A. Restrepo y Gilles Cha-

El cargador de imagenes (1991), videoarte de John Jairo Restrepo.
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ralambos expusieron sus ideas y posiciones sobre las distintas maneras
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P

de entender y practicar el videoarte. Del mismo modo, Tiempo Libre era

L.t

transmitido por el Canal 3 y producido por Colcultura; dirigido por Elvia

Mejia, ya era uno de los mejores programas sobre arte realizados en la

historia de la Tv colombiana. Sus recursividades en el manejo del diseno

s

audiovisual y la expresion videografica, sus pautas tematicas, expuestas

ng

a través de plurales puntos de vista, asi como el interés por el arte joven

y sus nuevas tendencias, hacian excepcionales estas presentaciones de

-

arte por television. En Tiempo Libre se divulgaron entrevistas y segmen-

| =,

tos de obras videoartisticas.

No obstante, fallando todavia en la comunicacion y acercamiento hacia

gl =5

un publico mas amplio, el videoarte seguia manifestandose en un circui-

]
=y

to restringido y, hasta cierto punto elitista, confinado y anquilosado en lo

-

museografico.

=

En cuanto a la asistencia a las exposiciones de videoarte, se constata-

s

ba una afluencia relativa y no precisamente asidua de entendidos sobre

-"mad

la materia. El publico mas interesado estaba conformado, basicamente,

"l

por estudiantes; los artistas y cinéfilos eran los principales ausentes

T —

de estas manifestaciones, a pesar de que la mayoria de estas contaba
con una amplia divulgacion en periodicos y otros medios de comunica-

Ny

cion masiva.

L =
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Por otro lado, pocas incidencias fueron notorias en la Tv, y estas eran, prin-

cipalmente, de retardada asimilacion formal. Algunos videoclips de musi-
ca popular colombiana, asi como tratamientos de efectos electronicos en j

Histeria de amor (1994). Videoarte de Miguel Urrutia.
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la publicidad o en los genéricos de presentacion de diferentes programas,

podian evidenciar un aporte que pasaba, inconscientemente, por telespec-

L

L

tadores ya muy acostumbrados a las imagenes videograficas.

En 1994 se dio un iluminador curso de “Analisis critico de video creaciéon”,

dictado en la Universidad de los Andes de Bogota por el profesor y artista

[

argentino Jorge La Ferla. Videoartista que volveria al pais, en varias oca-
siones, para contribuir con sus ensenanzas a la reflexion sobre el medio.

_-_ | =.r_

| g =
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La Ferla también era el editor de Videocuadernos, una de las mas impor-

=

tantes publicaciones dedicadas al videoarte en Sudameérica; la mayoria de
sus interesantes numeros, empezaron a ser distribuidos en varias biblio-
tecas universitarias colombianas.

Por fin, la institucion estatal comenzo a admitir el video como categoria
artistica; asi, una beca de creacion financiada por Colcultura fue otorgada

a Intempestivas, un proyecto realizado por los artistas Maria Teresa Hin-

=
"

capié, José Alejandro Restrepo y Santiago Zuluaga, cuyo montaje combino
performancia, video y musica en vivo. Este tipo de asociaciones, tan pro-
blematicas en el pais, entre artistas provenientes de diferentes areas de

creacion fue lo que, fundamentalmente, estimulo propuestas de videoper-

)
-

formancias que, muchas veces, exigen trabajos colectivos para presenta-

ciones efimeras en espacios adaptados.

-
-
——

En 1995, parala1Bienal de Venecia, exposicion que se llevaba a cabo en el
barrio popular Venecia del sur de Bogot3, el grupo + (conformado por Ro-
e berto Sarmiento y Gilles Charalambos) realizo con el titulo de v Necia, por
. .f tres dias, un canal artistico de television donde a través de diversas accio-

Cronos andrquico (1995), Omaira Abadia.

Cropos Andvguico  Cropos Zlpdeguico




nesy provocaciones, se criticaban las obras expuestas en esta 1 Bienal de
Venecia, involucrando diferentes estamentos del barrio.

Otra oportunidad de expasicion internacional de obras colombianas se pro-
dujo en Francia, a través de Heure Exquise!, una de las principales organi-
zaciones dedicadas a la distribucion de videoarte en Europa. Con una se-
leccion titulada Sur del Cono Sur 2-Art Vidéo Latino Américain, se promovio
una primera distribucion catalogada de videoarte colombiano en Europa.

Ese mismo ano, con una exposicion individual en la Galeria Santa Fe del
Planetario Distrital de Bogota, Omaira Abadia realizo una retrospectiva ti-
tulada Cronos andrquico, la cual incluia fotografia, pintura, pelicula en 16
mm (reciclado-reedicion), videoarte, videoinstalacion y performancia. Esta
expasicion individual permitic¢ apreciar y contextualizar de alguna manera
el trabajo de esta autora, cuya trayectoria en video ya era considerable.

En Medellin, otra videoartista presentaba una seleccion de sus obras; Ana
Claudia Munera, con la exposicion Cielo Abierto en la Sala de Arte de Su-
ramericana de Seguros, exhibio las videoinstalaciones Mesita, Columpio,
Mataculin y Caja de canicas, trabajos que apuntaban hacia la exploracion
y recreacion de ciertos estados infantiles, tomando el juego como princi-
pio indicativo comun.

El 1v Festival Franco Latinoamericano de Videoarte, al instaurarse con
continuidad, adquiria dimensiones cada vez mas sobresalientes en el pa-
norama latinoamericano. Para esta edicion también incluia una sustancio-
sa representacion brasilena. La muestra continental, que reunia mas de

Mataculin (1995), videoinstalacion de Ana Claudia Munera.
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cincuenta trabajos, era la vitrina comparativa hacia perspectivas de in-
tercambios que requeria el videoarte colombiano. Para el publico y los ar-
tistas, la persistencia de este festival demostraba la existencia de obras
latinoamericanas, ya reconocibles y apreciables en ambitos compartidos.
Para muchos asistentes, formados en claridades evaluadoras frescamen-
te alcanzadas, ya se podian perfilar las recurrencias y estilos propios de
estas creaciones.

En este festival se destacaria, también, la visita del experimentado e ilus-
tre videoartista francés Jean-Paul Fargier; la generosidad y alcance de sus
aportes conceptuales dieron otra medida para la contribucion de invitados
extranjeros en este evento.

Otro mérito en la exhibicidn de este festival aprovechado en Medellin y Cali
fue suitinerancia alternativa a estas ciudades, que ofrecid una circulacion
aun mas amplia de las obras, sin la cual dificilmente, hubieran podido al-
canzar a estos publicos relegados.

A ultima hora, el arte electronico, ya mas que establecido a nivel interna-
cional, tuvo que ser distintamente considerado por ciertos estamentos
organizativos oficiales en Colombia. Propiciada por organismos espafnoles,
interesados primordialmente en la difusion de nuevas tecnologias, se llevo
a cabo una muestra nacional de arte y tecnologia, en el marco de la feria
Expotecnia, realizada por Corferias, en Bogota (Ver pagina 127). Veinti-
nueve artistas fueron invitados a presentar obras que incorporaran herra-
mientas tecnologicas, pero insuficiencias en la curaduria no permitieron
tener en cuenta trabajos, como los videoartes, que obviamente utilizaban
tecnologias electronicas digitales, y que venian siendo realizados desde
hacia ya varios anos por numerosos artistas colombianos.

Ahi, laiinstalacion con video fue la mas utilizada por la mayoria de artistas,
quienes tanteaban acercandose a esta forma. Solo las videocinstalaciones
de Ana Claudia MUnera en Espejo del alma, Carlos Echeverry por Morir de
arary José Alejandro Restrepo con Quiasma, eran realizadas por artistas
con experiencia en videoarte. Sin embargo, aun con insuficiencias tanto
tecnologicas como formales, el resto de las instalaciones con video des-
plegaban calidades y conceptualidades avanzadas, ya que eran creadas por
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artistas con bagaje en las artes plasticas y cierta madurez artistica; caso
no siempre presente en los trabajos de la mayoria de los novatos autores
de videoarte en Colombia, de los cuales, embrionarios ejercicios pretenden,
ingenuamente, erigirse como arte.

Esta exposicion, a la postre, resulto cardinal para el establecimiento de
la videoinstalacion en el panorama de las artes oficiales colombianas, ya
que tenia adquirido un estatus material-objetual tacitamente “artistico”,
el cual parecia convenir mas facilmente a las intencionalidades tanto ins-
titucionales y museagraficas, como a las de los artistas plasticos, irreso-
lutamente volcados hacia las “nuevas tecnologias”.

Al promediar los anos noventa, la popularizacion de los medios digitales,
computadores personales y nuevos programas para la edicion no lineal de
video, por fin, permitio un acceso a avanzadas potencialidades técnicas de
realizacion, sin recurrir a costosos equipos profesionales; la profusion en
la produccion de videos en el pais también parecia implicar al videoarte y
este prometia reflexiones sobre el medio digital, que se expandirian hacia
campos de comunicacion mas abiertos.

Esasicomo, enelmarco de los Eventos Especiales del v Festival Iberoame-
ricano de Teatro de Bogota 96, se realizd una programacion, titulada Artey
Nuevas Tecnologias, coordinada por Gilles Charalambos; este evento inclu-
y0, de manera precursora en el pais, una muestra artistica de multimedia y
video en internet. También alli se inauguro el primer café internet abierto
en Colombia. Ademas, se ofrecieron una serie de talleres y conferencias
sobre arte en internet, asi como de utilizacion teatral del video.

Cabe anotar que, incluso antes de este evento, Raul Marroquin desde Ho-
landa, Edgar Acevedo desde Suiza y Santiago Echeverry desde los Estados
Unidos, eran ya pioneros de la hipermedia artistica realizada por creadores
colombianos e incluian video en sus proyectos para internet.

Asi mismo, el videoarte en el género de videoinstalacion, obtenia una dis-
tincion significativa en el vir Salon Regional de Artistas de Bogota; esta
expasicion, que tuvo lugar en Corferias, otorgo el primer premio a Quiasma,
videoinstalacion de José Alejandro Restrepo. Otro galarddn, esta vez por
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su videoinstalacion Atrio y nave central, le fue conferido en la v Bienal de

Arte de Bogota del Museo de Arte Moderno. Como hecho indicador de la

L

L

presencia del videoarte, en esta misma exposicion participaban las insta-
laciones con video Sin titulo, de Leonel Galeano; Magdalena llora, de Mario
Opazoy Sin titulo, de Natalia Restrepo.

[

Con estas prestigiosas distinciones, José Alejandro Restrepo se convirtio
en uno de los mas destacados artistas colombianos de su generaciony, a

_-_ | =.r_
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través de él, el videoarte adquiria, definitivamente, notoriedad e influencia

=

indudables en el arte contemporaneo nacional. Este mismo ano, el progra-
ma de Tv Tiempo Libre dedico una emision completa al proceso creativo de
su obra Meninas contradanza.

Para la xx11z Bienal Internacional de Sao Paulo, Brasil, 1996, una de las
mas importantes exposiciones internacionales en América Latina, Colcul-

tura eligio a Restrepo para representar a Colombia; en esta bienal mostro

=
"

su videoinstalacion Quiasma.

Este mismo artista participd, internacionalmente, en un intercambio cul-

tural con México, titulado Por mi raza hablara el espiritu. Las exposiciones

)
-

tuvieron lugar en el Museo Universitario del Chopo (Universidad Nacional

Auténoma de México) y en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota don-

-
-
——

de, entre los diez artistas colombianos invitados, Restrepo figuraba con

sus videoinstalaciones Ojo por diente y El cocodrilo de Humboldt no es el

¥ cocodrilo de Hegel, en las cuales ya afianzaba una estilistica basada en re-

' ferencialidad historiografica, inspirada visualmente por iconografias e ilus-
t . . . . .

- traciones de grabados del siglo x1x; sus tratamientos proponian metaforas

Atrio y nave central (1996),videcinstalacion de José Alejandro Restrepo.




que sustentaban contundentes reflexiones, a proposito de las razones de
ciertas visiones y representaciones sobre la critica realidad colombiana.

De igual manera, la artista Ana Claudia Munera fue invitada por la Kinst-
lerhaus Dortmund (Casa de los artistas de Dortmund, Alemania) para par-
ticipar en Inside out outside in, un proyecto de trabajo en residencia que
giraba alrededor de miradas diferentes sobre la ciudad de Dortmund, y en
el cual esta artista desarrolld su videoinstalacion Voyager.

En Bogota, el v Festival Franco Latinoamericano de Videoarte volvia a ex-
ponerse en las instalaciones de la Biblioteca Luis Angel Arango con se-
lecciones provenientes de Argentina, Brasil, Chile, Francia y Colombia. El
invitado francés para Bogota fue Florent Aziosmanoff, de la organizacion
Art 3000, quien introdujo y mostro¢ algunos trabajos interactivos en multi-
media. En paralelo a la exposicion, se realizaron conferencias, a cargo de
los curadores invitados, que abordaron el tema del estado del video y las
nuevas tecnologias en sus respectivos paises. Asi mismo, se llevaron a
cabo veladas y proyecciones especiales en la galeria-bar La Cicuta, donde
se presentaban algunos de los videos participantes en la muestra.

Un acontecimiento destacable en esta edicion del festival consistio en que,
por primera vez, parte de la seleccion colombiana se transmitio via sate-
lite por el canal de television francofono internacional Tv5. Esta apertura
hacia el medio masivo y su transmision global, seguramente, fue la exhi-
bicion mas amplia que habia tenido el videoarte colombiano; sin embargo,
esta modalidad de expasicion no fue atendida adecuadamente por parte
de los realizadores, y oportunidades como esa tampoco se han vuelto a dar.

Por otro lado, encuentros de videastas y distintos interesados en esta forma
artistica, raramente se habian propiciado en Colombia para discutir diferen-
tes opiniones o plantear alternativas de exhibicion. Reuniones de represen-
tantes de diferentes universidades para la autogestion de un festival, inde-
pendiente de la tutoria de la Embajada de Francia, dieron lugar a un esfuerzo
conjunto para la produccion de una muestra complementaria al v Festival
Franco Latinoamericano de Videoarte, que incluyo trabajos nacionales e in-
ternacionales realizados en soportes electrénicos como video, multimedia
einternet. Kybernetes-Encuentro de Video y Otras Corrientes Electronicas

s

i
n

A

e "

e

e

=
-

T

= i

l_ﬂ

=

e

-"mad

"l

T —

Ny

T

B

—_

L = el it L

=

Ty

-"mad

"l

"
I T —

My

L =

L'

=
"2



-

fue un evento que tuvo lugar en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota

(Ver pagina 128). Entre las actividades paralelas, se desarrollaron debates

L

L

sobre las artes electronicas y un programa de video a la carta en el que el
publico podia consultar cualquier trabajo, fuera de los horarios programa-

i

dos para proyeccion. Almargen de la ausencia de reflexiones tedricas sobre
videoarte, que hacian dudar de la capacidad intelectual de los criticos y cu-
radores en Colombia, algunos aportes conceptuales fueron propuestos por

-
u

videoartistas: Gabriela Habich, artista y profesora argentina residente en
el pais, publico varios articulos, entre ellos “Neuropenia y post-video-Una
forma de la postmodernidad”, en los cuales planteaba diversas posiciones

B
P =

sobre los cambios estéticos que producia el video en el ambito social.

Por su lado, José Alejandro Restrepo ha escrito varios textos sobre as-
pectos referenciales en las diferentes representaciones del medio como,
por ejemplo, Video notas y Fragmentos de un video amoroso; ademas de

ensayos investigativos sobre la tematica de sus obras, como Musa para-

=
"

disiaca e Iconomia, los cuales han sido publicados en catalogos y diferen-
tes revistas de arte.

En Argentina se propicio la publicacion de un libro sobre videoarte: La re-

)
-

volucion del video, consistente en una recopilacion de textos, escritos por

varios expertos internacionales, compilados por Jorge La Ferla y publica-

-
-
——

dos por la Universidad de Buenos Aires en 1996. Entre ellos, se encontraba
el ensayo “Cierta actividad videdlica y falsa” de Gilles Charalambos; este
¥ escrito trata el video como alterador psicoactivo, exponiendo sus funcio-
" namientos experimentales en el videoarte. Posteriormente, la sustancial
. .f serie de publicaciones argentinas consagradas al videoarte se convirtio en

Los Fusilamientos del 11 de Septiembre (1997), instalacion con video de Mario Opazo.
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la principal referencia bibliografica en lengua castellana, y alimento las in-

- L)

P

vestigaciones universitarias en nuestro pais.

L.t
[

En 1997, el Festival Internacional de la Imagen, en la ciudad de Maniza-

e

les, fue un nuevo espacio que prometia abrir otras perspectivas para el vi-
deo. Entre otras actividades, la programacion incluia una muestra de artes

e

electrdnicas, compuesta por producciones independientes internacionales,

una seleccion de videos culturales y proyecciones de videos en espacio pu-

-

blico. El videoarte estaba representado con obras como El traje del nuevo

| =,

emperador, videoinstalacion de David Arglelles; La maquina de coser mi-
rada, videoinstalacion de Ana Claudia Munera; y Los Fusilamientos del 11
de Septiembre, instalacion con video de Mario Opazo. Este evento tampo-

gl =5

co tuvo una continuidad que permitiera un contacto mas profundo con el

]
=y

videoarte en esta region del pais.

-

De modo similar, el 1 Festival Internacional de Arte-Ciudad de Medellin fue

=

un evento en el que se pretendia recuperar un anorado predominio, que las

s

pasadas Bienales de Arte Coltejer en Medellin habian adquirido en el pano-

-"mad

rama de las “megaexposiciones” de arte internacional en Colombia. Varias

"l

videoinstalaciones y obras con video participaron en representacion na-

T —

cional, sin destacarse en el caos cuantitativo de este sobredimensionado

festival, el cual, a su pesar, no aguanto las pesadas criticas para repetirse.

Ny
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En cambio, expaosiciones mas modestas, pero con apropiados criterios de

seleccion, procuraban mejores ocasiones para la apreciacion de videoarte

colombiano. En Medellin, el xvir Salon Rabinovich del Museo de Arte Moder-
no, de nuevo ofrecia una muestra de obras producidas por jovenes artistas j

Una jaula fue a buscar un pdjaro (1998), videoinstalacion de Victor Laignelet.
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donde se manifestaban, por la cantidad y calidad de los trabajos, motiva-

ciones entusiastas en la utilizacion del video. El premio fue concedido a la

L

L

videoinstalacion Sin titulo, de Adriana Maria Duque.

i

Un galardon, mas importante aun, fue el otorgado por la prestigiosa ins-
titucion nacional Premio Luis Caballero a Una jaula fue a buscar un padja-
ro, instalacion con video de Victor Laignelet. Este experimentado artista

-
u

plastico proponia una obra donde percepcion, conciencia y reflexion sobre
su propio proceso, lograban sensibles significaciones, orientadas median-
te una utilizacion del video rica en asociaciones visuales. En el marco de

B
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exposicion para este premio, la Galeria Santa Fe del Planetario de Bogo-
ta también habia presentado Emboscada, instalacidn con video de Gabriel
Silva y En la punta de la lengua, instalacion con video de Rodrigo Facundo.

En Bogota, el viri Salon Regional de Arte que se exhibia en la Estacion de la

Sabana, volvia a senalar la presencia sobresaliente del videoarte con obras

=
"

como: Los radioactivos, instalacién con video de Jaime Avila: Retratos vi-
deo, videoarte de Diego Cabrera; Todos los derechos reservados, videoarte
de José Gabriel Calderon; Alegorias de la mala conciencia, videoinstalacion

de Luis Ricardo Castillo; Casa intima, instalacion con video de Clemencia

)
-

Echeverri; Pasajero de una historia amnésica, instalacion con video del

Grupo ang; y Rehabitando ruinas, videoinstalacion de Berthele Rodriguez.

-
-
——

En el Museo de Arte Moderno de Bogota se exponia la videoinstalacion
¥ Musa paradisiaca de José Alejandro Restrepo, quizas uno de sus trabajos
e mejor logrados, en el cual la referencialidad histdrica y ciertas miradas so-
. .f bre la violenta “colombianidad” confluian en un ambiente de plantacion ba-

Musa paradisiaca (1995), videoinstalacién de José Alejandro Restrepo.
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nanera, recreado por una composicion que comprendia una disposicion de
videomonitores que semejaban racimos frutales. Esta obra habia ganado
una beca de creacion conferida por Colcultura en 1995. Como complemen-
to de la exposicion se elaboro un apreciable catalogo que contenia el tex-
to “Musa paradisiaca. Apuntes para una investigacion”, en el que Restre-
po explicaba el proceso de exploracion teorica que fundamentaba la obra.

También en la capital, la Galeria Espacio Vacio, un proyecto independiente
organizado por artistas, presentaba La mirada expuesta, en la cual eran
exhibidos dos trabajos con video: Camino, de Rolf Abderhaldeny Sin titulo,
de Clemencia Echeverri.

Camino fue una videoinstalacion brillantemente resuelta, donde espacios
enfrentados de proyeccidn e integracion de diferentes elementos materia-
les, ocurrentemente ubicados en el cielo raso, creaban extensiones y dis-
tancias, acordes con motivaciones referidas en lo social a desplazamiento
y trasteo. Por su lado, Sin titulo configuraba escultoricamente y en diferen-
tes drdenes, a traves de las recomposiciones complementarias de varias
proyecciones, interrelaciones hasta cierto punto autobiograficas, dentro
de un espacio abstraido de materialidades. Estas obras marcan una etapa
de afianzamiento en la implementacion del medio de video en las creacio-
nes de estos dos artistas, quienes ya contaban con unrico bagaje artistico.

Entre tanto, se dedicd una emision de tv a Omaira Abadia; Historia debida,
producido por un Tv de la Universidad Nacional, un espacio que resaltaba las
actividades de diferentes docentes de esta universidad. En este programa de
reportaje, transmitido por Senal Colombia, Omaira Abadia expresaba diversos

Circo de pulgas (1996), performancia con video de Maria Fernanda Cardoso.
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puntos de vista sobre su labor creativa, al mismo tiempo que se ilustraban
sus comentarios con extractos de sus videos o reproducciones fotograficas.

Para 1998, en Bogota se consolidaban tanto la aceptacion oficial como la
admision de los niveles de calidad alcanzados en la utilizacion artistica del
video, con la exposicion Generacion Intermedia, organizada por la Bibliote-
ca Luis Angel Arango. Alli participaron las obras Circo de pulgas Cardoso,
performancia con video de Maria Fernanda Cardoso y Ross Rudesh, traba-

jo que ya gozaba de reconocimiento internacional; Camino, videoinstala-

-

cion de Rolf Abderhalden, y Transhistorias, videcinstalacion con grabado

i

de José Alejandro Restrepo.

ot E

Elareade artes plasticasy la curaduria artistica de la Biblioteca Luis Angel

Ly N X

Arango del Banco de la Republica, con toda su capacidad economica y poder
institucional, se ratifico como la entidad que mas habia apoyado la exhibicion

gl

de trabajos videoartisticos en el pais, promoviendo asi su “museificacion”.

Los numerosos artistas jovenes que tuvieron oportunidad de mostrar sus

TR

trabajos con video alli, o incluso, el respaldo para la proyeccion de la obra
y carrera del videoartista José Alejandro Restrepo, fueron fundamenta-

n

o Hogn

les en el desarrollo, legitimacion y aval contextual de estas producciones.

-

o

Justamente, en ese mismo ano, José Alejandro Restrepo volveria a expo-

ner, con un videograbado, en la Biblioteca Luis Angel Arango junto a otros

artistas internacionales como Vito Acconci, Arakawa, Alice Aycock, San-

HS
o

dro Chiay Robert Mapplethorpe, entre otros. El proyecto Graphicstudio-ELl

-
e

i

Campo Expandido de la Grafica, los habia invitado a desarrollar una obra

Eh

iy L

en grabado en sus talleres de Estados Unidos.

Fallas de origen (1998), videoinstalacion de Wilson Diaz.




109

En Medellin, el xviir Salon Arturo y Rebeca Rabinovich, del Museo de Arte
Moderno de Medellin, premiaba la videoinstalacion de Juan José Rendon:
Asiento con espalda, por lo general con cuatro patas y en el cual solo cabe
una persona. Ademas, el 37 Salon Nacional de Artistas 1998, que se llevo
a cabo en Corferias en Bogota, exhibia una considerable cantidad de obras
con video, entre las cuales Fallas de origen, videoinstalacian de Wilson Diaz
obtuvo el primer premio.

Frente a estos éxitos es necesario aludir a algunas constataciones que se
presentaron, notablemente, en estas grandes expaosiciones. Especialmente,
las videoinstalaciones se enfrentaron a limitaciones para el reconocimien-
to de sus reales calidades artisticas: el hecho de que se hubieran expues-
to muy pocos trabajos internacionales en el pais y se desconocieran sus
realidades histdricas universales, comprometia un desarrollo comparati-
VO en su apreciacion. Todas las partes interesadas e involucradas, desde
los propios artistas con propuestas que, en demasiadas ocasiones, apenas
ensayaban inconsistentemente con el medio, pasando por la falta de ido-
neidad o criterios competentes en los jurados y curadores, o la estrechez
conceptual de los raros criticos y hasta la desorientacion del publico, po-
dian proporcionar confianza en el valor de los trabajos.

Los montajes museograficos tradicionales, por desconocimiento del
complejo medio y sus dispositivos técnicos, también entorpeciany
desvirtuaban las obras expuestas. Por ejemplo, en relacion con las vi-
deocinstalaciones, estas necesitan condiciones acusticas y espaciales
que adecuen los elementos, tanto sonoros como materiales, para que
no sean interferidas.

En cuanto alas obras de videoarte de presentacion en reproducciones mo-
nocanal, todavia no se distinguian las condiciones de copiado ni los forma-
tos de los cuales dependen la calidad de las reproducciones; ni tampoco se
resolvia, claramente, si debian ser proyectadas en sala como “peliculas” y
en serie, o si requerian ser presentadas como objetos en monitores indivi-
duales y en bucles de repeticion.

Un buen ejemplo de instalacion controlada, por su disposicion y montaje,
fue Dormitorio, de Rolf Abderhalden. Aprovechamiento de una sala aislada,
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adecuacion espacial y de iluminacion, asi como una virtuosa construccion

objetual, denotaban un dominio en la creacion escenografica; habilidades

L

L

que, seguramente, provenian de las fecundas experiencias teatrales de su
autor. Esta videoinstalacion, basada en un texto donde el pintor Vincent
van Gogh describia su cuarto, sugestivamente, concentraba el ambiente

a través de metaforas visuales, expresadas por estados dramaticos. Dor-

[

mitorio, expuesta en el Museo de Arte Moderno, fue la obra ganadora de
la vi Bienal de Arte de Bogota.
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Durante 1998, en Cali, el Museo de Arte Moderno La Tertulia organizé un
evento destacable: Ana Claudia Munera Videos-Instalaciones, exposicion
individual de la artista antioquena, en la que presento Matriz, Vestido de
novia, Ronda y Canesu, trabajos sobre lo femenino. Esta videoartista volvio
a demostrar sus afectos por la exploracion de un universo intimo, a partir
de sensibilidades suscitadas con la reconstruccion de situaciones intros-

pectivas, sobriamente representadas en sus discretas y finas videoinsta-

=
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laciones. A nivelinternacional, sus obras fueron apreciadas en el Museo de
Arte Moderno Louisiana en Dinamarca, la 11 Bienal de Mercosur en Brasil,
la vi Bienal de la Habana en Cuba, en el Colombian Center de Nueva York,

asi como en importantes exposiciones en Alemania y Espana.

)
-

Entretanto en Bogota, en el Auditorio Teresa Cuervo del Museo Nacional

-
-
——

de Colombia se presento la performancia con video Teoria del color (Una
contribucion al desorden en las taxonomias) del grupo Tente en el Aire
¥ (Marta Cecilia Restrepo, Rolf Abderhalden, Alejandro Gomez y José Ale-
e jandro Restrepo). La obra, realizada con el apoyo de una beca de creacion
..f otorgada por el Ministerio de Cultura en 1997, pretendid contar una his-

Dormitorio (1998), videoinstalacion de Rolf Aberderhalden.
0 0 4! 0 0

¥ ¥ ¥ ¥
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toria acerca de las miradas, discursos y hechos que han rodeado el racis-
mo en Colombia.

Después de su dificultoso arranque en los anos ochenta y de sus paulati-
nos progresos a principios de los anos noventa, el videoarte, a finales de
esta década, parecia conocer un cierto florecimiento que tuvo, provisional-
mente, su apogeo en 1999. La proliferacion de trabajos, en todas las ten-
dencias y calidades, dio lugar a un raudal de acontecimientos que hicieron
prosperar un estado de cosas en el cual el video emergia casi como una
moda, muchas veces apropiado por simple oportunismo.

Los comunes desconciertos, ante los grises resultados logrados, eran in-
herentes a estainédita coyuntura. Sinembargo, también era indudable que,
en medio de la mayoria normal de insipiencias y de las contadas obras re-
dimibles, los trabajos de muchos nuevos artistas se orientaban, indefecti-
blemente, hacia una utilizacion de nuevas tecnologias donde el video domi-
naba. Una situacion que, en todo caso, prometia perspectivas mas amplias.

Es asicomo, en 1999, un nuevo gran festival se emprendio en Bogota: Te-
le-Vision-Muestra Internacional de Artes Electronicas, el cual se expuso
en el Museo de Arte Moderno de Bogota (Ver pagina 128). Esta exposicion
colectiva, a partir de una convocataria publica nacional, consiguio generar
un foro sobre la produccion artistica y cultural en torno a los medios elec-
tronicos. La muestra comprendia una excepcional cantidad de videoartes,
instalaciones, multimedias y trabajos de hipermedia para internet, tanto
nacional como internacional, y se constituyd en una de las de mejores ca-
lidades que se hubiera presentado en Bogota.

Como evento tedrico complementario se llevo a cabo el seminario Perspec-
tiva desde Nueve Sillas, Conversaciones sobre el Arte Hoy, cuyo objetivo
fue pensar, desde diversas disciplinas, las relaciones entre arte, tecnolo-
gia y cultura en el mundo contemporaneo. Participaron los fildosofos Gus-
tavo Chirona y Rubén Sanchez, los videoartistas José Alejandro Restrepo
y Gilles Charalambaos, asi como la compositora Catalina Peralta.

AUn no se daban los necesarios seguimientos criticos o los acercamientos
teoricos sobre las obras alli presentadas. En los medios masivos, prensay
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Tv los comentarios se conformaban con parcas resenas informativas. La or-
ganizacion y gestion del colectivo Aproximadamente 15° (Nasly Boude, Ga-
briela Habich, Ana Maria Lozano y Xavi Hurtado) habia dado lugar a un even-
to sélidamente sustentado por el apoyo, econdmico y material, de distintos
asi como numerosos patrocinadores, principalmente institucionales. Esto
garantizaba un suceso con apreciables alcances que, sin embargo, no fue
suficiente para la continuidad y reincidencia de esta significativa muestra.

Debemos senalar que los aportes, dispensados por los auspicios de la em-
presa privada, nunca fueron sustanciales para la exposicidn y distribucion
del videoarte en Colombia; ya que, por un lado, nunca se habia tenido una
posicion clara con referencia a las artes electronicas, incluso en las gran-
des empresas del sector electronico de las telecomunicaciones; y por otro
lado, las gestiones organizativas tampoco solicitaban, seriamente, el apo-
yo de entidades privadas.

De la misma manera, se podria constatar historicamente que las institucio-
nes internacionales que habian provisto y colaborado en la distribucion del
videoarte en Colombia eran la Embajada de Francia, a través de su oficina
de servicio audiovisual, y el Instituto Goethe de Alemania. Por el contra-
rio, es reveladora la menor participacion de los organismos encargados de
Estados Unidos y de Espana que, supuestamente, tenian vinculos e inter-
cambios culturales mas arraigados con Colombia.

Por las gestiones del Instituto Goethe de Bogota se presento en su sede
una muestra titulada Arte Electrdnico Actual, con una seleccidn de las
obras presentadas en la Transmediale, importante festival de artes elec-
tronicas que se realizaba en Berlin desde 1988. El programa, que compren-
dia obras realizadas en soportes electronicos como internet, multimedia y
video, tuvo como objetivo ofrecer un panorama de las artes electronicas a
nivel internacional. En paralelo, Micky Kwella, director de la Transmediale,
dicto las conferencias “Arte electronico actual” y “Videoarte aleman con-
temporaneo”, en las que hizo referencia a las posibilidades de los medios
electronicos y a sus exploraciones actuales.

También en este ano, en el mismo Instituto Goethe, se expuso Jardin de(l)
Goethe, videoinstalacion realizada por la artista Claudia Robles. La obra
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aprovechaba, conceptualmente, los espacios del jardin, a través de video-

- L)

P

proyecciones sobre diferentes planos. La misma noche de inauguracion se

L.t

presento la videoinstalacion Péndulo, creada por el joven artista Felipe Ar-

turo; obra exhibida en espacio publico, a las afueras contiguas al instituto.

e

La calle era el espacio donde oscilaba, virtualmente, un elemento visual
entre dos videoproyecciones.

e

Por otro lado, el Festival International de Bourges en Francia, dedicado

-

tradicionalmente a la musica electroacustica, incluyd en su muestra Syn-

| =,

thése 99, programas de videoarte con obras de Robert Cahen, Gary Hill,

b |
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David Larcher, Bill Violay Nam June Paik, entre otras. También participo el
videoarte colombiano de Gilles Charalambos titulado 00:05:27:30.

= i

En Bogota, el Museo de Arte Moderno organizo la exposicion Arte y Vio-

l_ﬂ

lencia en Colombia desde 1948, con el fin de mostrar la manera como di-

ferentes artistas asumian y trataban esta tematica. Alli se exhibieron de

=

e

nuevo las videoinstalaciones Musa paradisiaca, de José Alejandro Restre-
po,y Camino, de Rolf Abderhalden; asi como se destacaron De doble filo, de

-"mad

Clemencia Echeverri, y La bandeja de Bolivar, de Juan Manuel Echavarria.

"l

T —

También en la capital, Puntos de cruce-Programa Johnnie Walker en las
Artes 1998-1999 se exhibio en la Casa de la Moneda del Banco de la Re-
publica. Concursaron por este premio, entre otros trabajos, diferentes vi-

Ny
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deocinstalaciones de ya reconocibles artistas nacionales: Vestido de novia,

de Ana Claudia Munera; Lo demds es silencio, de Rolf Abderhalden; Dulce

ilusion, de Adriana Arenas; y Canto de muerte, de José Alejandro Restrepo,
la cual obtuvo uno de los premios.

Camino (1997), imagenes de la videoinstalacion de Rolf Abderhalden.
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Poco después, en esta misma sala de exposiciones se presento la que, tal

vez, seria la mas destacada exhibicion de un videoartista extranjero en

L

L

Colombia: Muntadas-Intersecciones, la cual fue una nutrida muestra de la
obra del reconocido videoartista catalan Antoni Muntadas. Sus inteligibles
videoinstalaciones giraban alrededor de una convenida critica a los medios

de comunicacion, en que la apariencia y manipulacion ideologica es revela-

[

da por la observacion de sus procedimientos audiovisuales.
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En otro contexto, el Museo de Arte Moderno de Bogota presentaba

=

Después de Tele-Vision-Muestra Internacional de Videoarte, un evento
que exhibio selecciones tematicas del programa de videoarte expues-
to anteriormente en la muestra internacional de artes electronicas Te-
le-Vision; estuvo acompanado de una serie de presentaciones y confe-
rencias, a cargo de los artistas Gabriela Habich, Santiago Echeverry,
Andrés Burbano y Gilles Charalambos, asi como del profesor Juan Gui-

llermo Buenaventura.

=
"

A pesar de la cantidad de acontecimientos alrededor del videoarte, asi comao
de la creciente presencia e interés que este desperto en el medio artisti-

co nacional, seguia siendo patente el hecho de que el principal esfuerzo

)
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reflexivo para la presentacion explicativa o introductoria de las obras, to-

davia era una tarea asumida por los mismos artistas en ausencia del apor-

-
-
——

te de teodricos. Hay que reconocer que los artistas también eran, muchas
veces por contactos internacionales directos entre videoartistas, quienes
allanaban y organizaban las apariciones colectivas mas importantes del vi-
"i deoarte colombiano en el extranjero.

Vestido de novia (1997) Videoinstalacion de Ana Claudia Munera.
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Otra exhibicion fue emprendida por una videasta: el 2.° Saldon Nacional

- L)

P

de Video Experimental. Diez anos después de su primera edicion como

L.t

1.°" Salon Colombiano de Video Arte, volvio a presentarse en el Centro

Colombo Americano de Bogota, organizado de nuevo por Omaira Abadia.

e

Gran parte de los trabajos programados estaban conformados por videos
“autoseleccionados” de estarealizadora; otros ya habian sido mostrados

e

en el 1.°" Salon; los demas no parecian representar, confiablemente, la

actividad “experimental” del video en Colombia; su desidia general y la

-

no participacion de la mayoria de videoartistas nacionales evidenciaron

| =,

esta situacion. Este salon reincidio en los errores y problemas ya paten-
tes en su primera version.

gl =5

En cambio, otro evento, Organos Externos-Muestra de Arte Electronico,

]
=y

en cuya organizacion colaboro el videoartista Andrés Burbano, logro re-

-

unir trabajos interesantes, principalmente de alumnos de artes plasticas

de la Universidad de los Andes. En la Galeria del Centro Transferencia de

=

Tecnologia (cTT) de Bogota se expusieron obras realizadas con diversos me-

s

dios electronicos; instalaciones interactivas y videoartes daban cuenta de

-"mad

desarrollos avanzados desde perspectivas en proceso de formacion. En

"l

este mismo evento, Andrés Burbano, en su compleja instalacion interacti-

T —

va con video e internet: Unidad multiplicidad (Religare Relink), se reafirmo
en sus exploraciones sobre mediatizacion de la percepcion y reestructurad

Ny

T

referencialidades en las relaciones existentes entre arte y tecnologia; in-

B

tenciones que ya habia podido expresar en videoartes como Sanguineo, Tv

or not v, La maquina de Pascal o Electrolisis preliminar.

La mdquina de Pascal (1999), videoarte de Andrés Burbano.
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Del mismo modo, en el Museo de Arte Moderno de Bogota se presento la
Primera Muestra de Video Estereoscopico; también compuesta por traba-
jos estudiantiles de la Universidad de los Andes; ejercicios creativos sobre
diferentes posibilidades de la videostereoscopia, tecnologia de registroy
percepcion tridimensional en video.

En otro ambito, la Galeria Valenzuela y Klenner de Bogota demostro su in-
terés excepcional en un espacio mercantil de arte, por expresiones actua-
les y la inclusion de videoartes. De esta manera, presento la exposicion
Status Quo.Co, la cual gird alrededor de distintas visiones sobre Colombia
al final de milenio, y comprendio obras con video de Adriana Arenas, José
Alejandro Restrepo y Wilson Diaz, entre otros.

En contextos mas amplios de apreciacion, se seguian presentando dificul-
tades de acceso continuo debido a la ausencia de videotecas o centros de
documentacion, con servicios de acopio, adquisicion y conservacion, que
permitieran una difusion, abierta y a nivel personal, de las obras interna-
cionales y colombianas. Quiza la Unica universidad que trataba de ofrecer
cierto material de revision para sus estudiantes era Los Andes en Bogota,
con una considerable cantidad de obras recopiladas en video.

Tampoco existian suficientes colecciones privadas que permitieran una dis-
tribucion alternativa de estas obras. Uno de los pocos casos que se podrian
citar es el de la donacion al Museo de Arte Moderno de Bogota, en 1999,
de mas de cincuenta casetes, con cientos de obras internacionales, de la
coleccion personal de Gilles Charalambos; pero hasta el momento de esta
investigacion, dicho archivo, que se encuentra en la Biblioteca del Museo,
todavia no habia sido catalogado ni referenciado, para procurar un servi-
cio de préstamos eficiente.

Los problemas de conservacion son graves en las obras que no se habian
copiado ni catalogado; por ejemplo, las condiciones técnicas del video ana-
logico, con sus degeneraciones por copias o fragilidad de soporte en cinta,
han ocasionado que numerosas obras colombianas definitivamente se hayan
deteriorado o perdido. El caso de las videoinstalaciones es quiza mas com-
plicado, ya que muchos de estos trabajos de caracter efimero no contaron
con registros documentales ni material para su conservacion descriptiva.
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EL 2000 fue muy prolifico en acontecimientos
videoartisticos. Se constatd el auge del video,
abundaron sus producciones y la penetracion
alcanzada hizo ineludible su presencia en di-
versos ambitos artisticos nacionales. El ano
empezo promisoriamente en Berlin, Alemania,
donde tuvo lugar la Transmediale, uno de los
mas notables festivales internacionales de ar-
tesy nuevos medios. En la Transmediale 2000
se presento una muestra retrospectiva del ar-
tista Gilles Charalambos, que incluia trabajos
que daban cuenta de sus mas de 25 anos de
trayectoria. Este reconocimiento internacio-
nal, fuera de positivas valoraciones logradas
a este nivel, igualmente permitio contactos
robustecidos para ulteriores distribuciones
de videoarte colombiano en Europa.

Fue un cuantioso progra-
ma curatorial de exposi-
ciones, propuesto y em-
prendido por el Ministerio
de Cultura, que recopilo
obras colombianas con-
temporaneas, a falta de,
y en reemplazo, del Salon
Nacional; alli el videoarte
fue considerado como una
de las categorias especifi-
cas de participacion. Sin
embargo, incluso después
de publicar un costoso ca-
talogo y de comprometer
a los videoartistas partici-
pantes, las incapacidades
de produccion del minis-
terio nunca permitieron
realizar la tan anunciada

exposicion

Pocos meses mas tarde, el Museo de Arte Moderno de Bogota presento

Arte Electronico en el mam. Se trababa de una pequena muestra seleccio-

nada de la Transmediale 2000 de Berlin, e introducida por Micky Kwella,

curador y coordinador aleman de este evento. En paralelo a esta presen-

tacion, se realizd una exhibicion de trabajos colombianos; entre ellos, una

seleccion que el artista Juan Fernando Herran habia curado para el llama-

do Proyecto Pentagono?.

Cada vez que pasa esta bolita (2000), videoarte de Maria Margarita Jiménez.
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En otro contexto y modo, la Galeria Valenzuela y Klenner persistio en la

realizacion de exposiciones de algunas obras videoartisticas, aunque es-

L

L

tas dificilmente tuvieran valor de intercambio comercial. Idillicum: Desear,
Sonar, Anhelar, destaco obras como las de Maria Margarita Jiménezy Juan
Carlos Haag. Pocos meses mas tarde, En Vitrina expuso obras que abor-

daban, de manera irdnica, dentro de espacios convencionales, el tema de

[

la economia colombiana y el mercado del arte. Alli se podian encontrar vi-
deoartes como: Cada vez que pasa esta bolita, de Maria Margarita Jiménez,

_-_ | =.r_
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y Bano en el canito, de Wilson Diaz.

=

La Galeria de la Alianza Colombo Francesa, en Bogota, presento una ex-
posicion individual del realizador Santiago Echeverri que, con el titulo de
Espéculo, giré en torno a tematicas sobre homosexualidad e imagenes te-
levisivas de la violencia en Colombia. En forma de austeras videoinstalacio-
nes, se exhibieron las obras Reflejos, Posicion neutral, BM + Gy Loverman

where can you be, en las cuales Echeverrireincidia en sus francas posturas

=
"

expresivas, oscilando entre lo social y lo muy personal, frente a los dere-
chos civiles y humanos en el aspecto sexual, asi como al reconocimiento
de su propia identidad, en apariencia narcisista y otras veces provocadora,

pero siempre cuestionante.

)
-

Paisaje 1, de los artistas Claudia Salamanca y Daniel Mora, fue un proyec-

-
-
——

to ganador en la convocatoria de Imaginacion en el Umbral del Instituto
Distrital de Cultura y Turismo de Bogota. La obra, realizada en espacio pu-
¥ blico, planteaba un concepto expandido sobre el paisaje urbano, entendi-
' do no como imagen estatica habitable, sino como compleja construccion
. .f cultural y comunicativa. Tuvo, como marco movil, un vehiculo con una pan-

Asfixia (1992), videoarte de Santiago Echeverri.
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talla compuesta por 16 monitores, que se desplazo por diferentes luga-

i
n

A

res de la ciudad.

e "

La motivacion del Premio Luis Caballero volvié a convocar, en su segunda

e

version, trabajos de artistas consagrados para ser expuestos en la Galeria
Santa Fe del Planetario de Bogota. Uno de los artistas participantes fue

e

José Alejandro Restrepo, quien presento Iconomia, una videoinstalacion que

aludia al culto actual a las imagenes y, a la vez, remitia a la antigua dispu-

-

ta entre iconofilos e iconoclastas. Los videos “pirateados” habian sido ex-

- m!

traidos, principalmente, de noticieros televisivos nacionales. Poco después

b |
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se presento la videoinstalacion Exhausto aun puede pelear, de Clemencia
Echeverri; tematicamente recorrida por una metafora sobre reto y comba-

g

te, evocada por unarina de gallos, asi como por un duelo entre dos hombres.

]
=y

Acertadamente resuelta en lo formal, la obra pretendia ser una reflexion

l_ﬂ

sobre la violencia padecida en Colombia. Estos dos artistas participarian

luego en la viI Bienal de La Habana en Cuba; Clemencia Echeverri, con su

=

e

videoinstalacion Casa intima y José Alejandro Restrepo, de nuevo, con Ico-
nomia. Para el mismo premio Luis Caballero se preparo la videoinstalacion

-"mad

de Rolf Abderhalden, titulada La mirada ciega, que se expondria en el 2001.

"l

T —

Con el objetivode introducir a espectadores deshabituados al arte electroni-
co, el Museo de Arte Moderno de Cartagena (mamc) propuso Videoarte-Ima-

Ny

T

genes con Movimiento en Soporte Electronico. Fue una muestra antologica,

B

curaday presentada por Gilles Charalambos, en la que se revisaron, durante

una semana, las obras de los artistas internacionales Zbigniew Rybczynski,

Bill Viola y Peter Greenaway. El interés suscitado impulso la perspectiva
de un ulterior festival internacional de videoarte en la ciudad de Cartagena. j

Iconomia (2000), videoinstalacion de José Alejandro Restrepo.
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En Bogota, el Café-Galeria el Municipal del Teatro Jorge Eliécer Gaitan

acogio la exposicion Digitalizar.T, en la cual confluyeron propuestas ac-

L

L

tuales del joven arte digital colombiano; se realizaron, entre otras activi-
dades, una exposicion virtual de arte hipermedial por internet, ademas de

i

videoconferencias sobre problematicas del arte en lared y lo interactivo.

Se puso en marcha Fragmentos de un video amoroso 11, un proyecto inusual

-
u

en el medio artistico colombiano, que reunio alrededor de una tematica a
mas de 30 artistas colombianos provenientes de diferentes ambitos de
la plastica, para proponerles una creacion colectiva en video (Ver pagina

B
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128). Esta situacion compartida no resultaba comun en nuestro poco so-
lidario medio. Los videos fueron realizados a partir de diferentes capitu-
los de Fragmentos de un discurso amoroso, del semiologo francés Roland
Barthes, seleccionados al azar y asignados a cada uno de los artistas par-
ticipantes. El proponente y coordinador del proyecto, el videoartista José

Alejandro Restrepo, habia invitado a artistas que en su mayoria tenian una

=
"

reconocida trayectoria, pero que no necesariamente contaban con una
afianzada experiencia en las técnicas o practicas del video. Asi pues, los
resultados ofrecieron soluciones muy variadas.

)
-

Durante ese mismo ano 2000 se edit6 el libro Cruces, una reflexion sobre la

critica de arte en general, y la obra de José Alejandro Restrepo. Su autora,

-
-
——

la artista y critica de arte, Natalia Gutiérrez, incluia una larga entrevista
con el artista y comentaba algunos de sus trabajos, ademas de incluir una
¥ cronologia ilustrada de las obras. Este es el primer texto extenso, dedica-
"i do a un videoartista, publicado en Colombia.

Exhausto aun puede pelear (2000), videoinstalacion de Clemencia Echeverri.
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Finalmente, el ano acababa con una muestra de recientes videoartes

- L)

P

colombianos en Interférences 2000, un gigantesco festival interna-

L.t

cional que tuvo lugar en Belfort, Francia, organizado por el prestigioso

Centre International de Création Vidéo (cicv Pierre Schaeffer). La se-

e

leccion colombiana, la cual fue presentada por su curador Gilles Chara-
lambos, comprendio obras que daban cuenta de las diversas intencio-

e

nalidades e interesantes calidades del actual videoarte nacional. Esta

misma muestra fue transmitida por ars Tv Eutelsat Channel, primer ca-

-

nalinternacional via satélite totalmente dedicado al videoarte. Por otro

| =,

lado, en el contexto de reuniones entre los varios representantes y ar-
tistas latinoamericanos, se propiciaron planes de asociacion y diferen-
tes intercambios, los cuales facilitaron nuevos impulsos para el avance

gl =5

de este arte en el pais.

]
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Enelcampo educativo, la formacion en videoarte habia tenido continuidad y

presencia en las principales facultades de arte, desde comienzos de los anos

=

noventa. Referencialidad tedrica, revision de obras y practicas en ejercicios

s

guiados, estuvieron principalmente a cargo de los propios artistas, quienes

-"mad

podian compartir su experiencia y, a la vez, obtener algunas bases para su

"l

sostenimiento econémico.

T —

Ana Claudia Mulnera en la Universidad Nacional de Colombia, sede Mede-

Ny

T

llin; Omaira Abadia en las universidades Jorge Tadeo Lozano, Javeriana,

B

Andes y Nacional de Bogota; José Alejandro Restrepo en la Universidad

Jorge Tadeo Lozanoy en la Academia Superior de Artes de Bogota (asaB),

y Gilles Charalambos en las universidades Externado de Colombia, Ja-
veriana y Nacional de Bogota. Estos mismos videoartistas dictaron in-

Retorno (1999), videoarte de Fredy Arias.
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numerables conferencias y talleres en diferentes centros culturales de

varias ciudades.

L

L

A partir de mediados de los anos noventa, otros artistas mas jovenes se
sumaron a esta tarea educativa y de difusion: Gabriela Habich en las uni-

versidades Javeriana y Andes; asi como Maria Margarita Jiménez, San-

[

tiago Echeverriy Andrés Burbano, en la misma Universidad de los Andes.
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La Facultad de Artes de la Universidad de los Andes tendia hacia las ac-

=

tuales apropiaciones artisticas, basadas en nuevas tecnologias digitales;
se convertia asi en el primer y mas importante centro de formacion artis-
tica en estas areas.

sace

Produjeron importante influencia las participaciones de profesores extran-
jeros invitados a los talleres de verano de la Universidad de los Andes: el

argentino Jorge La Ferla estuvo dictando sus cursos en varias ocasiones;

=
BN )

el reconocido videoartista inglés David Larcher ofrecio un seminario en
1997, al igual que Adrian Blundell en 1998.

Pl gL =

De modo semejante, fueron muy valiosos los aportes del artista catalan,

-"-:; radicado en Colombia, Xavier Hurtado, quien ya contaba con una solida
- experiencia internacional. Ejercio su actividad docente, principalmente,

'.": en las universidades de los Andes y Nacional en Bogota, donde sus con-
tribuciones sobre videoarte, multimedia interactiva, interfaces e insta-

v laciones, resultaron sustanciales para entender las artes electronicas

ol .
"F en nuestro medio.

Video carceri (1999] de Felipe Arturoy Paula Bohorquez




También, en la Universidad Nacional de Colombia, en Bogota, la Profundi-
zacion en Artes y Nuevas Tecnologias, coordinada por Gilles Charalambos,
pudo ofrecer en un nivel avanzado una serie de cursos constituidos por
talleres especializados e integrados; esto suscito la participacion y cola-
boracion de varios artistas, alrededor de proyectos que incluian el video.
A estos talleres asistieron profesores invitados como Ana Maria Krohne,
José Alejandro Restrepo, Santiago Echeverri, Andrés Burbano, Alejandro
Duque, el catalan Xavier Hurtado y el argentino Marcelo Mercado, entre
otros videoartistas.

La renovacion en propuestas y producciones universitarias fueron promo-
vidas desde escenarios juveniles, a través de la organizacidn de concursos
como Equinoccio, de la Universidad Nacional de Colombia sede Bogota; Los
Césares de la Universidad de Manizales; Los Hétores de la Universidad Bo-
livariana de Medellin; o los festivales internacionales Inputy Viart, en los
cuales fueron aceptados nacientes trabajos experimentales .

Una nueva, y quizas mejor preparada, generacion de videocreadores esta-
ba en marcha. Tania Ruiz, Ximena Diaz, Claudia Salamanca, Esteban Rey,
Francois Bucher, José Gabriel Calderon, Luis Eduardo Serna, Wolfgang
Guarin, Felipe Arturo, Alejandro Duque, Fredy Arias, Victor Albarracin, Al-
berto Lezaca, Alejandro Mancera y Rolando Vargas, son solo algunos de
los jovenes artistas que en aquel momento demostraban sus intencionali-
dades en la creacion con video.

La experiencia y el desenvolvimiento del videoarte en Colombia estuvieron
caracterizados por su dificultad estructural para insertarse en un sistema

Mayo 98 movie (1999), videoarte interactivo de Rolando Vargas.
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estable de producciony distribucion. De cierta manera, esta condicion le per-

mitio una marginalizacion positiva: alejado de los mercados y de las demandas

L

L

del establecimiento artistico, asi como de las formulas del oficio de realiza-
cion habitual o del estancamiento estilistico comprometido por el reconoci-
miento social. En estas circunstancias paradojicas se acerco a posiciones

realmente independientes y propicio practicas experimentales mas libres.

[

Desde un punto de vista prospectivo, la situacion privilegiada e integra-
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dora del video dentro del dominio innegable de las nuevas tecnologias, las

=

convergencias intermediales en las artes y el advenimiento de procesos
comunicativos, potencializados en el campo artistico, hicieron previsible
prosperas evoluciones de este medio, hacia perspectivas exploratorias que
necesitaran seguimientos mas atentos.

Este recuento termina con una anécdota significativa, la cual podria ayu-

dar a metaforizar el estado mitico en que se encontraba el videoarte en el

=
"

pais. Una pintura sobre San Francisco, atribuida a Zurbaran, que se halla-
ba en una de las salas de exposicion de la Biblioteca Luis Angel Arango de
Bogota, fue objeto de un extrano suceso. El celador, que por un sistema de

videovigilancia habia observado el traslado de esta pintura a otro sitio, no

)
-

podia creer lo que estaba viendo: el San Francisco pintado seguia alli, en

su pantalla. Asombrado, llamo a las autoridades del museo quienes, des-

-
-
——

pués de demoradas reconsideraciones técnicas, terminaron con la mara-
villa arguyendo una supuesta persistencia de la imagen electronica sobre
¥ el tubo de la camara de video. Pero el fantasma no terminaba de desapa-
"i recer de la pantalla.

Una piensa (1999), de Alejandro Mancera y Bibiana Sarmiento.
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Caer cayd caido (2000), videoarte de Alejandro Duque.
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VIDEO-ARTE

MAMM

I bienal internacional de video-arte del Museo
de arte moderno de Medellin, 1986.

collomibliarnolldelvideoSart

ler saldén colombiano de video-arte, 1989.
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Muestra de video alternativo, 1988.

PALON MARTATRABA + FOTOGRAFIAY VIDEC

II salon de arte joven Marta Traba., Museo La
Tertulia de Cali, 1989.
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VIDEOARTE 92

1* MUESTRA FRANCO-COLOMBIANA

Santafé de Bogota, Marzo 24 al 31 de 1992

Videoarte 92. 1.2 Muestra Franco

Colombiana, 1992.

II Festival Franco Latinoamericano de
Videoarte, 1993.

DE ARTE MODERNG DE MEDELLIN - BEFTIEMBRE 234

1v Bienal Internacional de Videoarte, 1992.

arte y tecnologia

= 3

Artey tecnologia, 1995.
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Tele-Vision. Muestra Internacional Kibernetes, 1996.
de Artes Electronicas, 1999.
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LN PROYECTO PEDAGOGICO DIR1GIDG POR I0SE ALESAMDRO NESTRERD 15051598

FRAGMENTOS DE UN VIDEO AMOROSO

gl

Fragmentos de un video amoroso, 2000.
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